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Little emerald bird 
Wants to fly away 
If I cup my hand 
Could I make him stay? 
Little emerald soul 
Little emerald eye 
Little emerald soul 
Must you say goodbye? 
[ Lyrics from: http://www.lyricsfreak.com/p/patti+smith/memorial+tribute_20105294.html ] 
All the things that we pursue 
All that we dream 
Are composed as nature knew 
In a feather green 
Little emerald bird 
As you light afar 
It is true I heard 
God is where you are 
Little emerald soul 
Little emerald eye 
Little emerald bird 
We must say goodbye
Patti Smith für Robert Mapplethorpe nach seinem Tod
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1. Einleitung
1.1. Allgemeine Einleitung und Fragestellung
Die Idee, den Künstler Robert Mapplethorpe in meiner Diplomarbeit zu bearbeiten, entspringt 
dem Seminar mit dem Titel „Skulptur und Fotografie“,- unter der Leitung von Univ.-Prof. Dr. 
Sebastian Schütze, das ich im Wintersemester 2010/2011 besucht habe. Während der 
Recherche zu diesem Seminar,- machte sich in mir das Gefühl breit, es mit einem extrem 
missverstandenen und unterbewerteten Künstler zu tun zu haben. Die Forschung zu 
Mapplethorpe, sofern diese es überhaupt schafft, dessen Kunst als solche anzuerkennen, 
beschäftigt sich zuhauf sehr oberflächlich und generalisierend mit seiner Kunst und/oder 
reduziert diese auf deren formale Kriterien. 
Im Seminar habe ich die skulpturalen Qualitäten Mapplethorpes Fotografie hauptsächlich aus 
den 1980er Jahren in den Mittelpunkt gestellt. Mein Augenmerk war vor allem darauf 
gerichtet, das Verhältnis von Fotografie und Skulptur, die Vorbildwirkung von Bildhauern für 
einen Fotografen und die Frage, in welcher Weise bildhauerische Qualitäten von 
Mapplethorpes Kunst zum Tragen kommen, zu untersuchen. Außerdem habe ich dort versucht 
zu zeigen, wie bewusst der Wert der Form genutzt werden kann, um darüber eine Botschaft zu 
vermitteln. Im Zuge meiner Nachforschung hat sich Mapplethorpes Werk als komplex und 
vielschichtig herausgestellt, es zeugt auf verschiedenen Ebenen von hoher Qualität, großer 
Kreativität und Unerschrockenheit im Umgang mit tabuisierten und soziokulturell brisanten, 
auch heute noch aktuellen Themen. Diese Mischung aus konkretem Bezug auf die 
Kunstgeschichte und aktuellen Themen bzw. das Verarbeiten kunsthistorischer Beispiele in 
einer neuen Weise, hat mich vor allem für Mapplethorpe begeistert. 
Während der Zeit meines Studiums habe ich ein spezielles Interesse für moderne und 
zeitgenössische Kunst entwickelt, welche sich mit Themen aus den Gender Studies, den 
Queer Studies und den Postcolonial Studies auseinandersetzt. Mapplethorpe schafft es mit 
seiner Kunst alle diese Bereiche zu berühren. 
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Beim Lesen von Mapplethorpes Biografien, einerseits von Patricia Morrisroe1, andererseits 
von Patti Smith2 sind mir Mapplethorpes besondere Beziehungen zu Frauen im Kopf 
geblieben. Mapplethorpes zentrales Thema, welches sich von Beginn an durch sein Werk 
zieht, ist (seine) Homosexualität. Sein Leben und seine Kunst wird von Männern dominiert, 
dennoch kann Patti Smith als die Liebe seines Lebens bezeichnet werden. Außerdem nimmt 
auch eine Frau namens Lisa Lyon etwa vier Jahre seines Lebens eine zentrale Position für ihn 
ein. In diesen vier Jahren entwickelt sich zwischen Lyon und Mapplethorpe eine intensive 
Freundschaft, aber hauptsächlich entstehen hunderte von Bildern, welche Mapplethorpe von 
der jungen Bodybuilderin anfertigt. Als Abschluss dieser Zusammenarbeit wird 1983 ein 
Fotobuch mit dem Titel Lady Lisa Lyon veröffentlicht. Wichtig hervorzuheben ist in diesem 
Fall vor allem, dass es sich zwar um einen männlichen Fotografen und ein weibliches Modell 
handelt, was also dem traditionellen Geschlechterverhältnis entspricht, die Fotografien und 
das Buch aber als ein Projekt der gemeinsamen Zusammenarbeit und gleichberechtigter 
Entscheidungen entstanden und zu erachten sind. Dieser durchaus emanzipatorische Anspruch 
ist es, der mich schlussendlich von dem Buch begeistert und mich zu der Frage geführt hat, ob 
und welcher Weise dieser feministische Geist auch in den Bildern zum Tragen kommt. Diese 
vorliegende Arbeit ist dem Buch Lady Lisa Lyon gewidmet. 
Im Folgenden werde ich nun versuchen, dem Fotobuch auf unterschiedlichen Wegen 
nachzugehen. Die Gliederung meiner Arbeit erfolgt über drei Hauptteile: einen grundlegenden 
Einführungsteil, einen Detailanalyseteil der Bilder und einen Theorie- bzw. Interpretationsteil.
Der erste Teil beschäftigt sich mit dem Forschungsstand zu Robert Mapplethorpes Werk im 
Generellen und der Rezeption von Lady Lisa Lyon im Speziellen. Mapplethorpe und Lyon 
werden als Protagonistin und Protagonist des Werkes Lady Lisa Lyon vorgestellt und ihr 
Verhältnis zueinander wird genauer beleuchtet. Außerdem wird eine Beschreibung des 
Fotobuchs und seiner Grundprinzipien gegeben, und das Werk als Ganzes historisch verortet. 
Das Buch wird durch ein Vorwort von Samuel Wagstaff und einen Essay von Bruce Chatwin 
begleitet, welche ich auch in diesem Teil bespreche. 
Im zweiten und umfangreichsten Teil meiner Arbeit beschäftige ich mich mit einer von mir 
getroffenen Auswahl an Serien von Bildern aus dem Buch. Diese sollen einer 
„kunsthistorischen Dekonstruktion“ unterzogen werden. Einerseits werden die Bilder in ihre 




welcher konkreten kunsthistorischen Vorbilder aus der Skulptur, der Malerei und der 
Fotografie sich Mapplethorpe bedient. Hier ist vor allem zu untersuchen, welche 
Künstler_innen und Werke Mapplethorpe dafür heranzieht, welchen Anteil diese an seinem 
Werk haben und wie er diese darin integriert hat. Ebenso untersucht wird, wie skulpturale 
Qualitäten auf unterschiedliche Weise eingesetzt und genutzt werden. Mapplethorpe zitiert 
niemals bloß seine Vorbilder, sondern unterwirft diese einer Veränderung, was zu der Frage 
führt, wie diese Modifikationen aussehen und zu welchem Preis diese stattfinden. 
Mapplethorpe konstruiert in seinen Bildern ein komplexes Referenzsystem, welches beim 
Betrachten seiner Fotografien immer mitgedacht werden muss. Über diese Analysen im 
zweiten Teil folgen dann im dritten Teil eine Interpretation der Bilder und ein Versuch der 
Leserichtung des Buches im Ganzen. In diesem Teil untersuche ich, in welchem Verhältnis die 
Fotografien Lyons zur Skulptur stehen, wie sich der Einsatz bildhauerischer Qualitäten in dem 
Fotobuch ausdrückt und welche Unterschiede sich generell hinsichtlich der Fotografien von 
Männern festmachen lassen. Des Weiteren werden eingehend die vorgeschlagenen 
Leserichtungen von Lady durch feministische Kunsthistoriker_innen untersucht, welche in 
harscher Kritik endeten. Die letzen drei Unterkapitel meiner Arbeit beziehen sich auf zwei 
weitere Texte aus unterschiedlichen Bereichen der Geisteswissenschaften: Zuerst diskutiere 
ich zwei Texte des Kunsthistorikers David Joselit, welche eine differenziertere Interpretation 
von Lady Lisa Lyon vorschlägt und ein Interpretationsmodell des Buches als Narration einer 
Identitätserfahrung entwirft. Im letzten Teil stelle ich Mapplethorpes und Lyons Buch eine 
Theorie aus den Gender und Queer Studies zur Seite, um basierend auf der Bearbeitung in der 
ganzen Arbeit meine eigene Leserichtung zu entwickeln.
Ziel dieser Arbeit ist es, das Buch Lady Lisa Lyon einer Untersuchung zu unterziehen, welche 
es von kunsthistorischer Seite noch nicht erfahren hat. Über drei verschiedene Richtungen, - 
einer persönlichen, einer kunsthistorischen und einer theoretischen - , werde ich versuchen 
mich dem Buch anzunähern. In der Analyse werde ich zeigen, in welcher Weise die 
Fotografien einzeln und in Gruppen, sowie das Buch als Gesamtes gesehen werden können 
und wie diese einzelnen Ebenen ein komplexes Ganzes ergeben.
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1.2. Forschungsstand
Der Forschungsstand zur Kunst Robert Mapplethorpes lässt sich meiner Meinung nach in drei 
Stränge gliedern, welche das Oeuvre des Künstlers nicht unterschiedlicher fassen und 
bewerten könnten. 
Die erste Richtung steht in engem Zusammenhang mit den Kontroversen und der Absage der 
Ausstellung „The Perfect Moment“ in der Corcoran Gallery of Art in Washington 1989.3 
Dieser Teil der Auseinandersetzung spricht Mapplethorpes Fotografie ab, Kunst zu sein und 
beschuldigt sie stattdessen der Pornografie. Essex Hemphill erhebt die Anschuldigung des 
Rassismus. Indem Mapplethorpe eher einen Penis anstatt eines Gesichtes oder einer ganzen 
Person zeige, würde er rassische Vorurteile über Sexualität zementieren. Für ihn sei es 
unmöglich, Mapplethorpes schwarze Männer anzuschauen ohne mit Themen wie Ausbeutung 
und Objektifizierung konfrontiert zu werden.4 Essex sieht in den Bildern die Demütigung der 
Modelle und die Verfestigung der Konstruktion von sozialer Hierarchie zwischen schwarz und 
weiß. Diese gravierenden Anschuldigungen sind meines Erachtens bei genauerer 
Beschäftigung mit Mapplethorpes Kunst keinesfalls haltbar5 und grundlegend auf andere 
Motivation hin zu hinterfragen. 
Der zweite Strang der Forschung beschäftigt sich hauptsächlich mit den formalen und 
ästhetischen Eigenschaften von Mapplethorpes Fotos bzw. reduziert dessen Arbeit auf diese 
Qualitäten. Zu nennen ist in diesem Zusammenhang Janet Kardon, für sie liegt der Wert 
Mapplethorpes in dessen Symmetrie und geordneter klassischer Komposition, sie verteidigt 
Mapplethorpe mit der Begründung seine Kunst wäre „schön“.6 Des Weiteren ist Michael 
Brenson zu erwähnen, welcher Mapplethorpe einen schlichtweg einfachen Künstler nennt, der 
ein Kind des Formalismus der 60er Jahre sei.7 Auch Peter Szekely8 verfolgt diesen Weg 1989 
3 Diese Kontroverse um Pornografie, Zensur in den Künsten und öffentliche Gelder für die Künste möchte ich 
hier nicht weiter kommentieren.
4 Ellenzweig 1992, S. 138.
5 Allein schon die Definition von Pornografie ist keinesfalls mit Mapplethorpe in Übereinstimmung zu bringen. 
Zu dem Argument, Mapplethorpe würde eine Konstruktion rassischer Hierarchie in seiner Fotografie errichten, 
werde ich später noch Stellung beziehen.
6 siehe Joselit 2009, S. 3 und Ellenzweig 1992, S. 127.
7 Ellenzweig 1992, S. 127.
8 Szekely 1989.
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in seiner Diplomarbeit. Er schreibt, Mapplethorpe sei stets autobiographisch, drücke in seinen 
Bildern sein ganzes Selbst aus. Für ihn sind Mapplethorpes Bilder fetischisierte, ästhetisierte 
Wunschbilder seiner eigenen Begierde. Meiner Meinung nach fallen diese Ansätze, 
Mapplethorpes Kunst verstehen zu wollen, zu seicht aus; ein künstlerisches Werk 
autobiografisch zu verstehen, greift sicherlich in jedem Fall zu kurz, wird dem Werk 
keinesfalls gerecht und vermag die Tiefen eines Mapplethorpes sicher nicht zu erfassen.
Die dritte Richtung versucht tiefer in die Fotografie Mapplethorpes vorzudringen. Germano 
Celant9 gliedert Mapplethorpe in die Kunstgeschichte ein und klärt dessen Wurzeln. Er gibt 
seinem Werk eine Geschichte, um ihn in der Gegenwart, verständlich zu machen. Celant 
schreibt jedoch äußert poetisch über die Befreiung des Eros in Mapplethorpes Kunst, was 
mich zu der Frage bringt, ob Celants Ansatz nicht eher zur Verklärung Mapplethorpes als zur 
Konkretisierung von dessen Werk beiträgt.
Allen Ellenzweig diskutiert in „The Homoerotic Photograph“ eingehend die Positionen 
anderer Kunsthistoriker_innen und deutet auch auf kunsthistorische Vorbilder in 
Mapplethorpes Werk hin. Ganz entschieden weist er eine innere Leere in Mapplethorpes 
Bildern zurück, um dann zu dem Fazit zu kommen, dass Mapplethorpes Bilder nicht kunstlos, 
sondern nur herzlos wären. Laut Ellenzweig tragen Mapplethorpes Bilder keinerlei Botschaft, 
weder moralischer noch anderer Art, seine Bilder sind schlichte Präsentation, die Körper 
seiner Modelle reine Objekte schöner Dekoration.10 Damit erreicht Mapplethorpe laut 
Ellenzweig „das hermetische Ende einer Tradition: nämlich die Kunst um der Kunst willen“.11
Diese Folgerung weist David Joselit ganz resolut zurück. In seinem Vortrag auf einem 
Symposium 2009 in Philadelphia12 erörtert er, warum eine „Schönheitsverteidigung“ wie 
Kardon sie betreibt, gerade nicht der künstlerischen Bewertung Mapplethorpes 
entgegenkomme. Er stellt fest, dass es in Mapplethorpes Werk doch Qualitäten gebe, welche 
Form und Ästhetik übersteigen würden, und eine Botschaft durchaus evident sei. Joselit 
äußert, wenn Kardons Argument die Schönheit der Form im Gegensatz zum brutalen Inhalt 
sei, dann müsste man annehmen, dass Qualitäten wie Schönheit und Form das Gegenmittel 
für homosexuellen Inhalt darstellten. Er folgt der Definition von Schönheit durch Immanuel 
Kant, der Schönheit durch zwei fundamentale Qualitäten ausgezeichnet sieht. Kant 
9 Celant 2004.
10 Ellenzweig 1992, S. 133 und S. 140.
11 Ellenzweig 1992, S. 140.
12 “Mapplethorpe’s Beauty,” Keynote lecture for “Imperfect Moments: Mapplethorpe and Censorship 20 Years 
Later,” Institute of Contemporary Art, Philadelphia (University of Pennsylvania), February 12-13, 2009.
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argumentiert, dass Schönheit einerseits ein interesseloses Vergnügen bilde, andererseits sei 
Schönheit universell oder kommunikativ. Joselit stellt fest, dass Mapplethorpes Kunst 
demzufolge nicht „schön“ sein, da die Auseinandersetzung mit Homosexualität, weder vor 30 
Jahren noch heute als interesselos verstanden werden könne, ebenso wenig, sei deren 
Schönheit universell. Ästhetik würde demnach als Rechtfertigung verstanden werden, das 
Nicht-Normative zu marginalisieren.13 Joselit fordert eine Definition und Theorie von 
Schönheit, welche Spezial-Interesse aufnehmen kann und eine Untersuchung Mapplethorpes, 
welche über formale Kategorien hinausgeht.14 Dazu zieht Joselit den Essay The Painter of  
Modern Life aus dem Jahre 1863 von Charles Baudelaire heran, welcher behauptet, dass sich 
Werke moderner Kunst aus einem Verhältnis zweierlei Kategorien begründen: aus einem 
flüchtigen Moment des zeitgenössischen Lebens und der Beständigkeit zeitloser Form und 
Werte.15 Mapplethorpes Kunst scheint diese Bedingungen durchaus zu befriedigen, indem er 
männliche Schönheit zeigt, welche ein zeitgenössisches Verständnis aufgibt und dieses in 
einer klassischen, skulpturalen Sprache präsentiert. Joselits zweite These zu Mapplethorpes 
Fotografie richtet sich direkt gegen den Skeptizismus, der ihm von konservativer Seite 
entgegengebracht wird. Er argumentiert, dass sich in Mapplethorpes Kunst zwei verschiedene 
Logiken kreuzen: die des dynamischen Posierens und jene des gefrorenen Moments, in 
welchem der Körper ganz zum Stillleben wird.16 Posieren steht dabei in engem 
Zusammenhang mit Oberfläche im Gegensatz zu Identität, welche mit Innerlichkeit 
gleichgesetzt wird. Der Körper als Stillleben wiederum ist das unzerlegbare Rudiment des 
Körpers als beständiges Element der Pose. Für Joselit sagt Mapplethorpes Kunst somit etwas 
Profundes über die menschliche Erfahrung im späten 20. Jahrhundert aus, einer Zeit 
reduzierter Identitäten und physischer Kontrolle der Körper.17
13 Joselit 2009, S 7.
14 Joselit 2009, S. 7. 
15 Joselit 2009, S. 12.
16 Joselit 2009, S. 13.
17 Joselit 2009, S. 15. Dieses Argument steht auch in Joselits Verständnis der Fotografie von Lady Lisa Lyon im 
Mittelpunkt und wird im 3. Teil noch genauer ausgeführt werden. 
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1.3. Biografie Robert Mapplethorpe und Lisa Lyon
1.3.1. Biographie Robert Mapplethorpe 
Robert Michael Mapplethorpe wird 1946 als eines von sechs Kindern der Familie 
Mapplethorpe in Queens, New York, geboren. Seine strenge christlich-katholische Erziehung 
prägen von Kindheit an sein ästhetisches Empfinden, er selbst sagt in einem Interview18, dass 
seine Art, Dinge zu arrangieren, daraus abzuleiten ist. In diesem Zusammenhang ist auf das 
Foto von Derrick Cross (Abb. 1) aus dem Jahr 1983 hinzuweisen, welches diesen Punkt 
besonders gut veranschaulichen kann. Der Akt einer lang hingestreckten männlichen Figur ist 
im Gegensatz zu einer Bronzeplastik fleischgewordene Skulptur. Das Modell lässt aber 
zugleich an die Statue eines Gekreuzigten denken, welche sich über den Kopf der 
Betrachterin und des Betrachters erhebt. Bewusst spielt Mapplethorpe hier mit 
ikonographischer Mehrdeutigkeit, mit dem Aspekt des Heiligen in Form des Kreuzes auf der 
einen und dem Profanen im Sinn des erotischen Fleisches auf der anderen Seite.19 
Ab 1963 beginnt er am Pratt Institute in Brooklyn Werbegrafik zu studieren, ohne größeren 
Erfolg und Abschluss. Ihm ist jedoch von Anfang an klar, dass er Künstler und mit seiner 
Kunst berühmt werden will. Gemeinsam mit seiner Freundin, der Sängerin und Punkikone 
Patti Smith20, verfolgt er dieses Ziel konsequent. Die späten 60er Jahre sind geprägt von 
Collagen, mit katholischer und schwarzmagischer Bilderwelt. Inspiriert von Joseph Cornell 
und Marcel Duchamp kreiert Mapplethorpe Triptychen, Altäre und Boxen, ebenso wird 
Homosexualität zum Thema in Mixed-Media-Collagen mit Sprühfarbe und Sexbildern aus 
Zeitschriften. Dass Marcel Duchamp sowohl für seine Fotografie als auch als 
Künstlerpersönlichkeit für Mapplethorpe wichtig war, veranschaulicht ein Selbstporträt, in 
welchem er sich geschminkt und in Frauenkleidung präsentiert. Als offensichtlicher Vergleich 
zu Duchamps Alter - Ego in Frauengestalt namens Rose Selavy und dessen Konzept der 
18 Kardon 1988a, S. 25.
19 Ewing 1998, S. 72f.
20 Die beiden Künstler sollten gegenseitig eine große Rolle in deren Leben spielen, Smith ließ jedes ihrer 
Albumcovers von Mapplethorpe anfertigen. Das Buch „Just Kids“ von Smith erschien 2010 und thematisiert 
deren langjährige und intensive Freundschaft. 
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eigenen Person als Kunst inszeniert Mapplethorpe seine Fotografie. In anderen Worten, die 
Vergleichbarkeit liegt zum einen in der Tatsache, dass sich zwei männliche Künstler als 
Frauen inszenieren, zum anderen darin, dass der Künstler seine Person selbst als Kunst 
beansprucht. 1970 wohnt Mapplethorpe im berühmt berüchtigten Chelsea Hotel, wo er mit 
der Filmemacherin Sandy Daley den Kurzfilm Robert Having his Nipple Pierced dreht. Von 
ihr bekommt er auch seine erste Kamera, eine Polaroid, welche die Eigenschaften, informell, 
billig, spontan und populär zu sein, verkörpert, die von Mapplethorpe geschätzt wurden. Als 
Autodidakt im Medium Fotografie gab ihm die Polaroidkamera die Freiheit des 
Experimentierens, ohne die Hilfe anderer in Anspruch nehmen zu müssen. Es sollte jedoch 
noch Jahre dauern, bis er sich auf die Fotografie als sein Medium festlegt bzw. die Fotografie 
als das Medium ansieht, welches am besten dazu geeignet ist, seine Auffassungen und 
Vorstellungen zu visualisieren. 
1971 lernt Mapplethorpe seinen ersten Förderer kennen: John McKendry, Kurator für Drucke 
und Fotografie im Metropolitan Museum of Art, macht ihn mit dem Archiv des Museums 
vertraut. Besonders angetan ist Mapplethorpe von Fotos von Alfred Stieglitz, Nadar und Paul 
Strand, darüber hinaus stellt die Idee der Etablierung der Fotografie als Schöne Kunst ein 
Faszinosum für ihn dar. Damit beginnen eine intensive Auseinandersetzung mit dem Medium 
und die Anfertigung von Porträts und Selbstporträts. Bereits seine ersten fotografischen 
Arbeiten im Zeitraum von 1970 bis 1976 zeichnet ihr ambivalenter Charakter aus: Einerseits 
findet sich der gesellschaftliche Skandal der homosexuellen Liebe, welche er sowohl lebt, als 
auch in seinen Bildern darstellt. Andererseits steht, wie Celant es nennt, die „Sublimierung 
der Bilder“21 durch die strenge Komposition der Figuren. Es sind Bilder einer kultivierten und 
konstruierten Darstellung idealer Schönheit, die ihren Ausgangspunkt in der Antike findet.22 
Der Rahmen seiner Bilder der 70er Jahre bilden einen integralen Bestandteil seiner Fotos, 
wodurch die Struktur und Körperlichkeit der Bilder verstärkt werden. 
1972 lernt Mapplethorpe seinen großen Mäzen, der es auch bis zu dessen Tod durch AIDS 
1987 bleiben soll, Sam Wagstaff, ebenfalls Kurator und Kenner der Kunstszene, kennen. 
Mapplethorpes Begeisterung für Baron Wilhelm von Gloedens Werk bringt Wagstaff dazu, 
eine Fotografiesammlung aufzubauen. Auch Mapplethorpe selbst beginnt eine 
Kunstsammlung aufzubauen. 1975 entsteht das berühmte Plattencover (Abb. 2) für Patti 
Smiths erstes Album mit dem Titel Horses. Das Bildmotiv ist an Smiths Vorbildern Arthur 
21 Celant 2004, S. 38.
22 Celant 2004, S. 39.
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Rimbaud, Charles Baudelaire, Frank Sinatra und Jean-Luc Godard angelehnt. Das nackte 
Schwarz-Weiß und Smiths Darstellung in burschikoser Attitüde mit Krawatte, ungeschminkt 
und mit zerzaustem Haar, stehen in markantem Gegensatz zu den psychedelischen 
Plattencovern der Zeit, die androgyne Unisexpose verändert die femininen Stereotypen der 
Zeit über weibliche Sängerinnen. Die Wand im Hintergrund wird von einem Lichtdreieck 
erhellt, welches am Schlüsselbein ansetzt und beinahe wie ein Engelsflügel aussieht.23
Ab 1977 ist sowohl im Privatleben als auch in seiner Kunst ein steigendes Interesse an 
homosexuellen Sadomasochismus- kurz S&M-Praktiken evident. Das berühmte Portfolio X,  
welches sich gut 15 Jahre später aufgrund der Beschuldigung, Pornografie zu sein, sogar vor 
Gericht verantworten muss, hat seinen Ursprung in dieser Phase. Das schwarze Lederalbum 
mit 13 Fotos, elegant und verstörend zugleich, zeigt die homosexuelle S&M-Subkultur, mit 
ihren eigenen Kodierungen und Fetischen. Die Männer in Leder und Ketten implizieren für 
Außenseiter möglicherweise Macht und Gewalt. Brian Ridley und Lyle Heeter (Abb. 3) von 
1979 befinden sich komplett in Leder gekleidet und mit Ketten aneinandergefesselt in einem 
gut bürgerlich eingerichteten Wohnzimmer. Das Bild wird durch eine prägnante Spannung 
zwischen Protagonisten und Interieur ausgezeichnet.
Paul Schmidt kommentiert die S&M-Bilder folgendermaßen: „In einem säkularen Zeitalter 
sind diese Bilder alles, was uns bleibt. Es sind Darstellungen eines modernen Martyriums: 
unsere Geißelung, unsere Dornenkrönung, unsere Kreuzigung.“24 Durch den visuellen Schock 
wird der/die Betrachter_in gezwungen, über die Zusammenhänge von Sex, Macht und 
Schmerz bzw. Sex als Spiel mit dem Tod nachzudenken. Meiner Ansicht nach geht es 
Mapplethorpe aber auch - oder viel eher - darum, ein positives Bild zu zeigen, ein Bild davon, 
was Vergnügen bereiten kann und welch intensives Vertrauen sich entgegengebracht werden 
muss, um an derartige Grenzen zu gehen.25 Selbiges ist auch in Jim und Tom, Sausalito (Abb. 
4) aus dem Jahr 1977 zu beobachten. Das Bild zeigt zwei Männer in Lederoutfit, wobei einer 
in den Mund des anderen uriniert. Mapplethorpe adaptiert für diese Darstellung die christliche 
Form des Triptychons, zu betonen ist außerdem, dass es sich dabei um eine klassische Studie 
von Symmetrie handelt. Abendliches Sonnenlicht erhellt die Szene und ein wunderbares Spiel 
von Licht und Schatten ist festzumachen. Der Inhalt jedoch überwältigt viele 
Betrachter_innen, die Sensualität der Darbietung und die Komposition nach strengen 
23 Morrisroe 1996, S. 172.
24 Morrisroe 1996, S. 231.
25 vgl dazu Danto 1996, S. 39f. Mapplethorpe kommentiert S&M-Praktiken und deren positive Bedeutungen für 
ihn. Er versteht S&M eher als Sex und Magie.
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formalen Kriterien verschwinden im Hintergrund. Die Verwendung von explizit männlich 
kodierten Attributen kann als Versuch gedeutet werden, homosexuelle Stereotypen, im Sinne 
einer Macho-Ikonographie aufzusprengen, ebenso wie als pointierte Antwort auf die 
traditionelle Annahme, dass alle Homosexuellen an einer Gender-Inversion leiden.26 Diese 
Bilder markieren den Höhepunkt der S&M Phase, welche vor den 80er Jahren ihren 
Abschluss findet.
Von Bedeutung für Mapplethorpe ist auch die Blumenfotografie. Ursprünglich aus der 
Absicht geboren, Beleuchtung an Objekten zu testen, interessieren ihn Blumen bald auch als 
künstlerisches Sujet. Die Blumenstillleben mit „erotischen Allüren“27 sind hoch formalisiert 
und perfekt durchkomponiert. Roland Barthes schreibt in „Der hellen Kammer“ den Blumen 
Stilqualitäten orientalischer Malerei zu.28 Als Bezugspunkt können Man Rays Calla-Lilien 
angenommen werden.29 Man Ray und Mapplethorpe schaffen es in ihren Blumendarstellungen 
durch die Dinge hindurchzuschauen und die metaphorischen Qualitäten der Blumen zu 
zeigen, die über den realen Gehalt hinausreichen. Als besonders bemerkenswertes Beispiel ist 
das Bild Tulips (Abb. 5) von 1983 zu nennen. In einer Holzbox im Zentrum des quadratischen 
Formats befindet sich ein großer Strauß Tulpen, welche auf dem Höhepunkt ihrer Blüte sicher 
den nächsten Tag nicht mehr erleben. Am Punkt ihrer größten Schönheit gibt es nur noch die 
Vergänglichkeit, den Tod. Auf diese Todesmetapher nimmt auch der Behälter Bezug, welcher 
in der Form eines Sarkophags beinahe mit der unteren Bildkante koinzidiert.30 Der 
Hintergrund wird von einem Fenster erhellt, drei vertikale Rechtecke umfangen die Tulpen, 
Assoziationen von Gitterstäben in einem Gefängnis werden geweckt. 
1980 bricht, wie er es selbst nennt, das „Schwarze Fieber“ aus. In der schwarzen Phase findet 
Mapplethorpe Gefallen an Männern mit dunkler Hautfarbe, sowohl in sexueller als auch in 
künstlerischer Hinsicht. 1981 wird das Portfolio Z veröffentlicht, die Fotografien von 
schwarzen Männern werden immer zentraler in seinem Werk und nehmen schließlich den 
Platz der S&M-Bilder ein. Diese Bilder zeichnen sich vor allem durch ihren skulpturalen 
Charakter aus. Mapplethorpes Modelle sind dezidiert inszeniert als Skulpturen, wie eine Serie 
namens Ajito (Abb. 6) aus dem Jahr 1981 belegt. Die Fotografien zeigen einen schwarzen 
Mann von allen vier Seiten in einer klassischen Akademiepose auf einem Podest sitzend. Er 
26 Ellenzweig 1996, S. 132.
27 Ellenzweig 1992, S. 127.
28 Barthes 1985, S. 40. 
29 Phillips 1994, S212f.
30 Danto 1996, S. 119 f.
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gibt einen Rundblick auf das Modell, die Allansichtigkeit Ajittos und vermeintliche 
Möglichkeit eines Herumgehens um die Figur, verstärkt den Eindruck, dass das Modell als 
Skulptur gesehen werden soll. Hinzu kommt, die voluminöse Einnahme des Raumes, die 
stilisierte Pose und die Behandlung der Oberfläche bzw. die Modellierung von Licht und 
Schatten evozieren das Mitschwingen skulpturaler Vorstellungen. Billeter spricht von der 
„Vorstellung der Symbiose von Skulptur und Mensch“, dass es Mapplethorpe gelingt „der 
Kamera ein Bild zu übergeben, das der Realität entzogen ist und sich in die absolute 
Schönheit der Skulptur geflüchtet hat“.31 In den darauf folgenden Jahren wird Mapplethorpe 
immer berühmter und auch kommerziell erfolgreicher. Er hat zahllose Ausstellungen in 
Museen und Galerien auf der ganzen Welt und publiziert mehrere Bücher mit seinen Bildern.
Ab Mitte der 80er Jahre wird das Bild jedoch düster: In der Queercommunity New Yorks 
sterben immer mehr Männer an AIDS und schließlich wird 1986 auch bei Mapplethorpe AIDS 
diagnostiziert. Während es mit seinem Gesundheitszustand stetig bergab geht und er kaum 
noch ohne Hilfe fotografieren kann, steigen die Preise für seine Bilder immer weiter in die 
Höhe. Am 9. März 1989 erliegt Mapplethorpe nach langem Kampf schlussendlich seiner 
Krankheit. 
1.3.2. Biographie Lisa Lyon
Lisa Lyon stammt aus wohlhabenden Verhältnissen. Lyon ist ein intellektuell begabtes Kind, 
doch peinigen sie Angsthalluzinationen. Um die daraus entstehenden Visionen unter Kontrolle 
zu bringen, entwickelt sie Zwangsrituale. Später bekämpft sie ihre manisch-depressiven 
Phasen durch einen ausufernden Drogenkonsum von PCP, auch Angel Dust genannt. 
Lyon absolviert ihren Universitätsabschluss an der UCLA in Anthropologie. Dort kommt sie 
mit 17 Jahren mit Kendo, der modernen Art der ursprünglichen japanischen 
Schwertkampfkunst in Berührung. Am Campus begegnet sie einer Gruppe von jungen 
Studierenden in Samurai-Kostümen, sofort zeigt sie sich fasziniert von den Männern, die sie 
31 Billeter 1997, S. 52 und 54.
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„an altertümliche Krieger aus Kurosawa-Filmen“erinnern.32 Daraufhin wird sie zum ersten 
und einzigen weiblichen Mitglied der Kendo-Mannschaft der Universität. Diese Entscheidung 
sollte sich bald als lebensverändernd herausstellen, denn zum ersten Mal in ihrem Leben wird 
sie nicht als schwach, nicht als „Frau“, behandelt. Nachdem Lyon beim Kendo von einem 
Mann mit einem Bambusstab zusammengeschlagen wird, schwört sie sich, nie wieder eine 
„schwache Frau“ sein zu wollen. Kurz darauf trifft sie Arnold Schwarzenegger, was sie 
zusätzlich zur Auseinandersetzung mit ihrem eigenen Körper bringt bzw. zu der Frage, was 
sie mit ihrem Körper machen könnte. 
Im Folgenden beginnt Lyon mit Bodybuilding, um ihren Körper zu formen und um Kraft zu 
gewinnen. Auch hier ist sie wieder die einzige Frau, die im Gold’s Gym in Santa Monica 
trainiert, denn Frauen galten zu dieser Zeit noch als untauglich, Muskelmasse aufzubauen. 
Lyon, die mit einer Größe von 1, 64m und 64 kg als klein und zart erachtet wird, erweckt 
zunächst nicht den Anschein, diesen Mythos zu zerstören. Zusätzlich hat Lyon auch mental zu 
kämpfen, denn ihr Vater liegt mit Bauchspeicheldrüsenkrebs im Sterben und ihre Ehe mit 
einem Professor für Musikwissenschaften wird gerade geschieden, weil dieser wegen 
Heroindealerei im Gefängnis sitzt. Bedingt durch ihr zwanghaftes Verhalten legt sie jedoch 
eine rigorose Disziplin an den Tag, welche ihr bald körperliche Fortschritte beschert. Statt 
Steroiden nimmt sie LSD, dessen Wirkung sie ihren Erfolg zuschreibt.
1979 wird Lisa Lyon schlagartig berühmt, indem sie die Bodybuildingmeisterschaft als erste 
Frau für sich gewinnen kann. Aus Angst, ihren Titel zu verlieren, verteidigt sie ihn im darauf 
folgenden Wettkampf erst gar nicht. Außerdem sieht Lyon sich nicht als Bodybuilderin, 
sondern vielmehr als Performancekünstlerin, die ihren eigenen Körper als Substanz 
verwendet. Sie erachtet sich als Bildhauerin, deren Material ihr eigener Körper ist, ein 
Material, welches ephemer, also dem Untergang verpflichtet ist. An diesem Punkt ihres 
Lebens sucht sie nach dem richtigen Fotografen, der ihren Schaffensprozess bzw. ihre Kunst 
zu dokumentieren vermag. Das Aufeinandertreffen von Lyon und Mapplethorpe ereignet sich 
genau zum rechten Zeitpunkt.
32 Morrisroe , S. 245.
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1.4. Das Buch Lady Lisa Lyon
1.4.1. Kontextualisierung
Ende 1979 lernen sich Mapplethorpe und Lyon auf einer Party in Soho kennen. Er zeigt sich 
sofort begeistert von ihrem „olympischen Körperbau“, welcher ihn an das Körperbild 
Michelangelos erinnert. Er lädt sie für den nächsten Tag zu einem Fotoshooting zu sich ein. 
Mapplethorpe selbst beschrieb Lisa Lyons Aussehen einmal als ein „Wesen von einem 
anderen Stern“33. Ihr Aussehen im Jahre ihres Kennenlernens, entspricht nicht gerade dem 
stereotypen weiblichen Erscheinen. Ihr zartes Gesicht, mit den hohen Wangenknochen wird 
von rötlichen Locken gerahmt, welche in krassem Gegensatz zu ihrem athletischen, 
muskelbepackten Körper stehen. 
Schon bevor Mapplethorpe Lyon kennen lernt, sucht er nach einer Möglichkeit, sein S&M-
Image abzulegen. Die Idee, ein Fotobuch über Frauen zu erstellen, wird vom Herausgeber Jim 
Clyne bereits in den Raum gestellt. Vorerst wird diese jedoch von Mapplethorpe, mit der 
Begründung verworfen, dass er befürchte, zu dem Thema nichts Neues beitragen zu können.34 
Eine Zeit lang spielt er mit dem Gedanken, ein Buch mit dem Titel Kleinbrüstige Frauen zu 
publizieren, doch bevor er dieses Projekt vertiefen kann, lernt Mapplethorpe Lisa Lyon 
kennen. Diese Zusammenarbeit sollte dann zu dem Buch Lady Lisa Lyon führen. 
Die beiden werden Freunde und auch Geliebte. In den darauffolgenden drei Jahren entstehen 
unzählige Portraits und Figurstudien von Lyon. Aus diesen hunderten von Arbeiten wird 
schließlich von beiden eine Auswahl getroffen, um dann 1983 im Buch Lady Lisa Lyon 
publiziert zu werden. Im März 1983 werden die Bilder in der Leo Castelli Gallery in NY 
gezeigt. Die Beziehung der beiden geht danach steil bergab, schon während der letzten Fotos 
wünscht sich Mapplethorpe, Lyon möge von dem mit ihr posierenden Tiger gefressen werden. 
Bei einer Promotionstour des Buches durch Europa zeigen sich Lyon und Mapplethorpe noch 
einig und zusammengehörig in identischen Lederoutfits, doch der Schein trügt. Lyon versinkt 
33 Morrisroe , S. 245.
34 Morrisroe 1995, S. 246.
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in weiterer Folge in der Drogenabhängigkeit und leidet an Nervenzusammenbrüchen, weshalb 
Mapplethorpe sie schließlich aus seinem Leben verbannt. 
1.4.2. Beschreibung
Das Werk Lady Lisa Lyon wurde 1983 im Viking Press Verlag publiziert. Am Anfang steht ein 
Doppelportrait von Lyon und Mapplethorpe mit verschränkten Armen und Sonnenbrille, 
darunter finden sich die Widmungen an Patti Smith und an Lyons Ehemann. Das Vorwort 
stammt von Samuel Wagstaff, der darauffolgende Essay mit dem Titel An Eye and Some Body 
vom britischen Schriftsteller Bruce Chatwin.
Das Fotobuch umfasst mit einer Größe von 27,5 x 22,5 cm, auf 128 Seiten mehr als 100 
Aufnahmen von Lyon in den verschiedensten Posen, Gewändern und Umgebungen. Die 
Fotografien zeigen Lyon in den unterschiedlichen Formaten, jedoch sind alle in Schwarz-
Weiß. Es gibt Bilder, welche ganze Doppelseiten einnehmen, aber auch einzelne Seiten, auf 
welchen bis zu vier Bilder von Lyon zu sehen sind. Die einzige Person, welche die 
Fotografien darstellen, ist Lisa Lyon, mit Ausnahme des Widmungsbildes, welches außerdem 
Mapplethorpe selbst zeigt. 
Im Buch ist Lyon häufig nackt abgebildet, oft in typischer Bodybuildingpose, aber auch 
einzelne Körperteile sind zu sehen. Sie tritt in verschiedenen Kostümen auf, seien diese nun 
Designerkleider, Folklorekostüme, Gospelroben oder der Umhang einer Wahrsagerin. Lyon 
zeigt sich mit verschiedenen Tieren, im Studio, am Strand und in der Wüste. Der 
Variationsreichtum von Lyon ist äußerst breit gefächert. Die einzelnen Bilder können über den 
Stil oder die Sujets zu gewissen Serien zusammengefasst werden. Diese Serien sind aber nicht 
immer einander folgend angeordnet, sondern werden vielmehr oft durch andere Bilder 
unterbrochen. 
Die Fotografien sind in einem Zeitraum von drei Jahren, zwischen den Jahren 1980 und 1983, 
angefertigt worden. Stilistisch gesehen, sind die Bilder daher in die letzte Schaffensphase 
Mapplethorpes einzuordnen, welche 1980 anfängt und durch seinen Tod 1989 beendet wird. 
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Die Fotografien dieser Zeit zeichnen sich durch ihre strenge, meist symmetrische 
Komposition, die Reduktion der Darstellungsgegenstände bzw. deren Isolation vor leerem 
Hintergrund und deren schwarz-weiße Tonalität aus. Durch die harte Modellierung der 
Muskulatur mittels Licht und Schatten bekommen Mapplethorpes Modelle skulpturalen 
Charakter. 
Das Frontcover (Abb. 7) besteht aus einem Bild- und Textteil, welche horizontal voneinander 
getrennt erscheinen. Hinterlegt ist das ganze Cover von einem Grund in einem grau-beigen 
Ton. Der Bildteil zeigt eine Fotografie von Lyon, welche nochmals auf Seite 85 zu finden ist. 
Lyon ist sitzend ab dem Oberkörper aufwärts im Profil zur Schrift gewandt zu sehen. Sie trägt 
ein schulterfreies, schwarzes Lederoberteil und einen schwarzen, exzentrischen Hut mit 
weißem Blumenschmuck und schwarzem Tüllschleier, welcher ihr Gesicht verbirgt und vor 
ihrem Dekolleté gerafft ist. Unter dem durchsichtigen Schleier, lassen sich Lyons dunkle 
Locken ausmachen. Ihr Gesicht ist unbewegt, ihr Ausdruck beinahe starr. Ihre Augen sind 
geöffnet und nach vorne gerichtet, sie nimmt keinerlei Kontakt zum/zur Betrachter_in auf. 
Lyons rechter Arm ist angewinkelt und angespannt, so dass ihre Muskulatur an ihrem 
Oberarm und die Venen am Unterarm hervortreten. Ober- und Unterarm bilden einen rechten 
Winkel und befinden sich genau in der Parallele zur Unter- und Seitenkante des Buches. 
Gestört wird diese Geometrie etwas durch die schräge Rückenlehne des Stuhles, auf dem 
Lyon offenbar sitzt. Lyon hat ihre rechte Hand fest zu einer Faust geformt. Mit der linken 
Hand hält sie die rechte unterhalb des Handgelenks fest. Am linken Ringfinger trägt sie einen 
Ring. Lyons Faust ist das einzige Element aus dem Bildteil des Covers, welches provokativ in 
den Bereich des Textteils übergreift.
Der Textteil des Covers trägt folgende Worte: 
„Lady LISA LYON BY ROBERT MAPPLETHORPE TEXT BY BRUCE CHATWIN“.
Die Wörter sind untereinander angeordnet und ergeben als Pendant zu Lyons Körper einen 
Textblock. Die verschiedenen Textteile unterscheiden sich in der Farbe, der Schriftart und 
Schriftgröße voneinander. „Lady“ ist in der ersten Zeile zu finden, das Wort ist in Weiß, in 
einer großen Schriftgröße und in einer geschwungenen, eleganten Schriftart gedruckt. Es 
handelt sich um das einzige Wort im Titel, welches aus Groß- und Kleinbuchstaben besteht, 
alle anderen Wörter sind in Majuskeln gedruckt. In den nächsten zwei Zeilen folgen die 
Wörter „Lisa Lyon“ mit einem Zwischenraum zur ersten Zeile. Sie sind in der selben 
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Schriftgröße gedruckt, jedoch in Schwarz und in einer exakten, starren Schriftart. Die 
Schlaufe vom Buchstaben Y aus „Lady“ schneidet das S in „Lisa“. Die drei 
Anfangsbuchstaben der Titelwörter sind jeweils ein L, welche exakt untereinander angeordnet 
sind. Das erste L wirkt durch die andere Schriftart und den Abstand nicht ganz dazugehörig. 
Zusätzlich zu den identen Anfangsbuchstaben von Lyons Namen kommt auch die idente 
Anzahl der Buchstaben in ihrem Vor- und Nachnamen, die Anordnung lässt den Namen in 
sich geschlossen und blockhaft wirken.
Ab der vierten Zeile sind die Wörter in einer kleineren Schriftgröße gedruckt, um den 
Unterschied zum Titel deutlich zu machen. Die vierte Zeile heißt „by Robert“, welche mit 
einem kleinen Einzug gedruckt ist, darunter steht „Mapplethorpe“, beide Zeilen sind ebenfalls 
in Schwarz gedruckt. Wiederum mit einem Abstand steht in der sechsten Zeile „Text by“ und 
in der siebten „Bruce Chatwin“ Beide Zeilen sind in Weiß gedruckt und zeigen die gleiche 
Schriftgröße und -art wie die zwei vorangegangenen Zeilen. Ebenso gleich ist der Einzug in 
den Zeilen vier und sechs. Text- und Bildteil auf dem Frontcover des Buches Lady Lisa Lyon 
sind horizontal voneinander getrennt, jedoch ergänzen sie sich bzw. verweisen auf mehreren 
Ebenen aufeinander: Zum Ersten passiert das in der schon erwähnten rechten Faust Lyons, 
welche die unsichtbare, vertikale Trennlinie der beiden Bereiche horizontal durchbricht. 
Dadurch, dass es sich um die Faust und nicht nur um die Hand allein handelt, bekommt diese 
Geste ein gewisses Aggressionsmoment, weshalb man in dieser Hinsicht sogar davon 
sprechen kann, dass Lyon diese Trennlinie durchschlägt.
Zum Zweiten finden sich die Verweise in der Farbgestaltung: Der Textteil ist in Schwarz und 
Weiß gestaltet, auch die Fotografie, wie alle Fotografien im Buch, ist schwarz-weiß. Die 
Abstufungen in Grau sind auf ein Minimum reduziert, durch die starke Beleuchtung ist der 
Kontrast von hell und dunkel betont. Die Gestaltung der Teile in den gleichen Farben 
verbindet diese auf einer weiteren Ebene: So verweist unter anderem das Weiß der Blüten auf 
das Weiß des Schriftzuges „Lady“, ebenso wie das Schwarz die Schrift des Textteiles mit dem 
schwarzen Hut und dem Lederoberteil miteinander verflechtet. Zum Dritten, sind beide Teile 
auch über den Stil verknüpft, was wiederum in engem Zusammenhang mit der Farbgestaltung 
steht. Die zwei Schriftarten könnten nicht unterschiedlicher sein. Die erste Schriftart lässt sich 
mit den Eigenschaften verspielt, elegant, was man weitgehend unter „feminin“ versteht, 
charakterisieren, die andere ist hingegen blockhaft, exakt, klar und hart, man könnte sie auch 
als männlich konnotierte Schriftart bezeichnen. Dieses „feminine“ Charakteristikum der 
Schrift verweist auf die Verspieltheit und das mit Weiblichkeit in Verbindung stehende 
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Attribut der Blumen am Hut. Im ersten Moment verbindet die Farbe die Blumen und den 
Schriftzug „Lady“, im zweiten Moment kommt dann auch noch die stilistische Verbindung 
bzw. Verwandtschaft hinzu. Auch der Schleier ist ein weibliches Attribut, die Farbe verbindet 
die Draperie jedoch mit der strengen, blockhaften Schriftart und der Lederkorsage. Die 
Strenge der blockhaften Schriftart steht vor allem in Verbindung mit der strengen, hieratischen 
und geometrisch konstruierten Pose Lyons einerseits und mit deren starker, männlich 
kodierter angespannter Muskulatur andererseits. Betrachtet man das Cover des Fotobuchs 
Lady Lisa Lyon etwas länger und blättert nicht sofort auf die ersten Seiten, wird man zu 
einigen Erkenntnissen kommen, die sich für die weitere Lektüre des Buches als hilfreich und 
nützlich herausstellen, denn die Prinzipien, die Lyon und Mapplethorpe im ganzen Buch 
verfolgen, sind im Cover angedeutet und dort schon sehr detailliert zum Ausdruck gebracht. 
Das Aufgreifen und Gegenüberstellen von Oppositionen greift Mapplethorpe auf und 
bearbeitet diese in einer komplexen Art und Weise. Es wird nicht einfach wiederholt, was in 
binären Denkmustern vorgegeben ist, sondern die Verflechtungen dieser Widersprüche und 
Gegensätze werden in diesem Buch evident. Mapplethorpe trennt diese Gegensätze, stellt sie 
einander hart gegenüber und macht über diese Trennung deren Untrennbarkeit und 
Verflechtungen erst sichtbar. Auf den ersten Blick sind Text und Bild über eine Mittelachse 
getrennt, jedoch über Farbe, Stil und Motive miteinander verknüpft. Diese scheinbaren 
Trennungen und Verknüpfungen sind auf vielschichtige Art und Weise und auf verschiedenen 
Ebenen im Bild eingearbeitet. Ganz klar wird auch Lyon im Frontcover als die Person gezeigt, 
welche diese Trennung zerstört, sie anschaulich mit ihrer Faust zerschlägt. Im gesamten 
Fotobuch ist Lyon als eine Frau dargestellt, welche Grenzen überschreitet, um den Raum für 
sich selbst zu erweitern. Außerdem zeigen die Fotografien von Lyon, wie Gegensätze in einer 
einzelnen Person bzw. in einer Identität vereint sein können, ohne dem Menschen ihre oder 
seine Einheit zu nehmen, bzw. dass diese Gegensätze nicht zu trennen sind, wie auch die 
Buchstaben Y und S im Schriftzug „Lady“ und „Lisa“ miteinander verbunden sind.
Das Backcover (Abb. 8) zeigt vor dem gleichen grauen Grund wie das Frontcover eine 
quadratische Fotografie Lyons. Darin sitzt sie in einem Raum am Boden, welcher mit weißen, 
kleinen, quadratischen Fließen verlegt und schwarz gefugt ist. Den Hintergrund bildet eine 
weiße Wand. Lyon selbst sitzt frontal dem/der Betrachter_in gegenüber. Sie ist in einem 
Sportoutfit gekleidet, bestehend aus gestreiftem Turnanzug, einem über die Schultern gelegten 
Pullover, dessen Ärmel vor der Brust verknüpft sind, sowie mit bis zur Mitte des 
Unterschenkels reichenden gestreiften Turnsocken und schwarzen Converse all Star 
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Turnschuhen. Ihre Haare rahmen in Wellen ihr Gesicht und sowohl an ihrem linken 
Ringfinger, als auch an ihrem rechten kleinen Finger trägt sie einen Ring. Lyons Position in 
der Fotografie ist exakt geometrisch ausgerichtet. Ihre angewinkelten Beine bilden die 
Diagonalen des Bildes, ihre Arme, welche sie auf ihren Knien abstützt, ergeben die 
Verlängerungen dieser Diagonalen. Die Unterarme ihrer abgewinkelten Arme formen im Fall 
des rechten Unterarms die Parallele zur unteren Bildkante, im Fall des linken Unterarms nicht 
ganz die Parallele zur Seitenkante. Im Bild des Backcovers lassen sich drei Prinzipien 
ausfindig machen, die in Mapplethorpes Werk, im Speziellen in den Fotografien von Lisa 
Lyon immer wieder in verschiedenen Ausprägungen vorkommen.
Zum Ersten handelt es sich um die perfekte, exakte geometrische Positionierung der Person 
im Raum. Die pyramidale Position Lyons erinnert an Bildaufbauprinzipien der Renaissance, 
im Speziellen an Bilder Raffaels. Wichtig für Mapplethorpe sind die Bildkonstruktion nach 
symmetrischen, strengen Richtlinien und das Erproben des goldenen Schnittes an 
verschiedenen Motiven. Zum Zweiten ist ein Grundmotiv in das Bild einbezogen, welches als 
immer wiederkehrendes Element bei Mapplethorpe zu beobachten ist. Es handelt sich um das 
Gittermotiv der Bodenfliesen. Die schwarze Verfugung der weißen Fließen betont das 
Rasternetz des Bodens. Diese Motiv ist bei Mapplethorpe in verschiedenen Variationen wie in 
Schattengittern, welche ins Bild fallen, im Bodenbelag oder als Hintergrund zu finden. Die 
Deutungsmöglichkeiten reichen bis zu einer motivischen Assoziation als Moment des 
Freiheitsentzugs - im Sinne eines Käfig- oder Gefängnisgitters. Gitter, welche von einem 
Fenster als Schattengitter über Lyon geworfen werden, lassen an Edward Westons Nude, eine 
Fotografie einer Frau vor dem Fenster denken.35 Wenn ein Gitter ganz klar als Fensterschatten 
zu identifizieren ist und bedingt durch Mapplethorpes kunsthistorischer Vorbildung, ist dies 
auch in Verbindung zu Leon Battista Albertis Theorie der Malerei als Fenster zu setzen.36 Wie 
diese Gitterstrukturen zu denken sind, ist jeweils im konkreten Bild zu klären und von Fall zu 
Fall unterschiedlich zu interpretieren. Und zum Dritten ist ein Moment auszumachen, welches 
bei Roland Barthes den Namen „punctum“ trägt.37 Lyons gespreizte Beine zeigen offen ihr 
Geschlecht, verdeckt vom Turnanzug und vom Schatten verdunkelt, nicht scharf sichtbar 
gemacht. Durch die mittlere, vertikale Fugenlinie wird der Blick genau auf diesen Punkt 
gelenkt, der sichtbar und nicht sichtbar zugleich ist, aber dennoch betont im Mittelpunkt des 
Bildes steht. Dieses ambivalente Moment des Betonens eines verborgenen Bereichs steht 
35 Stebbins 1989, Platte 69.
36 Ich danke Mag. Stefan Albl für den Hinweis auf Alberti im Privatissimum am 30.1.2012 am Institut für 
Kunstgeschichte Wien. 
37 Barthes 1985, S. 33-37 und 52-55.
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häufig in Verbindung mit einem gewissen sexuellen Moment und ist oftmals in Lyons Bilder 
zu finden. 
Auf Seite 5 (Abb. 9) im Buch, noch vor dem Vorwort und dem Inhaltsverzeichnis, befindet 
sich die erste Fotografie. Es handelt sich um das einzige Bild im Buch, das außer Lisa Lyon 
auch Robert Mapplethorpe selbst zeigt. Dieses Doppelporträt von Lyon und Mapplethorpe ist 
mit einer Widmung der beiden an Lyons Ehemann bzw. an Patti Smith versehen. Die 
Bildunterschriften lauten: „To my husband, -L.L.“ und „To Patti Smith, -R.M.“. Die 
Fotografie zeigt die beiden Protagonist_innen von Lady Lisa Lyon von der Taille aufwärts, sie 
posieren mit verschränkten Armen und Sonnenbrillen. Lyon trägt ein schwarzes Top mit 
weißen horizontalen Streifen, einen Ring am linken Ringfinger, Mapplethorpe trägt ein 
weißes Hemd unter einem schwarzen Sakko und eine schwarze Uhr um das linke 
Handgelenk. Beide zeichnet ein unbewegter Gesichtsausdruck aus. Lyon steht aufrecht, starr, 
frontal zum/zur Betrachter_in, indes lehnt sich Mapplethorpe zu ihr, presst seine Schulter an 
die ihre und neigt den Kopf in Lyons Richtung. In ihrer reservierten Attitüde wirken sie wie 
ein modisches Pärchen. Die betonte Heterosexualität, welche dieses Bild zu verkörpern 
scheint, wird durch die Widmungen noch betont.38 Auf den ersten Blick könnte man glauben, 
bei dieser Abbildung handele es sich um eine Repräsentation der „echten“ Lisa Lyon und des 
„echten“ Robert Mapplethorpe, doch diese Vorstellung lässt sich nicht aufrechterhalten, denn 
deren Körperhaltung und die Sonnenbrille stellen eine unüberbrückbare Distanz zwischen 
ihnen und dem/der Betrachter_in her und lassen Lyon und Mapplethorpe nicht wie ein 
Pärchen, sondern eher wie Zwillinge erscheinen.39 Diese, durch die Sonnenbrillen erzeugte 
Distanz, verweigert dem/der Betrachter_in eine Verbindung zu den Dargestellten aufbauen 
und erzeugt damit einhergehend einen befremdlichen und unangenehmen Eindruck. Ebenso 
wie Front- und Backcover liefert das Widmungsbild einen Schlüssel zum Verständnis und zur 
Interpretation des Fotobuches Lady Lisa Lyon. Zum einen steht dieser Moment des Kippens in 
etwas Negatives und Bedrohliches, was durch die Sonnenbrillen provoziert wird, in 
Zusammenhang mit einzelnen Momenten, einzelnen prägnanten Bildern später im Buch. 
Diese dunklen und grotesken Momente lassen sich immer wieder finden und befinden sich in 
klarem Gegensatz zu Interpretationen, welche Lady Lisa Lyon als einfachen, positiven 
Vorschlag einer neuen Weiblichkeit sehen wollen. Zum anderen zeigt das Bild Lyon und 
Mapplethorpe als gleichwertige Personen nebeneinander und trifft damit eine essentielle 
Grundaussage des Buches, nämlich die, dass es sich nicht um die schlichte Abbildung einer 
38 Joselit 1988, S. 20.
39 Joselit 1988, S. 20.
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Frau durch einen männlichen Fotografen handelt, sondern um die gleichwertige 
Zusammenarbeit von einem männlichen Künstler und einer weiblichen Bodybuilderin und 
Performancekünstlerin und dass es sich in diesem emanzipatorischen Moment ganz 
grundlegend von anderen Werken der Zeit unterscheidet. 
Das Vorwort zum Buch Lady Lisa Lyon stammt aus der Feder von Samuel Wagstaff, dessen 
Rolle in Mapplethorpes Leben nicht wegzudenken ist. Wagstaff bezeichnet das Buch als eine 
„Tour durch die Anatomie einer Lady und andere Exzentrizitäten“, ebenso als die „erneute 
Provokation durch Mapplethorpe“40. Er sieht in Lady eine neue, selbst-gemachte Frau, deren 
Fotos eine überarbeitete, überdachte, verbesserte Weiblichkeit zeigen.41 Lady stelle des 
Weiteren eine Novelle theatralischer Fähigkeiten von Improvisation, Parodie, Karikatur, 
Scharade, Personifikation, Frechheit und Schwindel dar und dies im für Mapplethorpe 
typischen „Stil in der Zwangsjacke“42. Mapplethorpe habe laut Wagstaff die Welt neu 
erfunden nach Logik, Präzision, Skulptur - in deutlichem Licht und Schatten. Der Akt, den 
Handschellen weiblicher Stereotypen zu entkommen, sei Lyon im nichtwertenden Umfeld 
dieser Fotos gelungen, dort habe sie es vermocht einen emotionalen Durchbruch zu erlangen, 
welcher im wahren Leben noch immer nicht möglich sei. Für Wagstaff ist Lady ein privater 
Mix aus Realität mit einem Hauch von Klischees aus Mode, Pornografie und Kommerz. Lady 
zeigt laut ihm eine neue Freiheit und gleichzeitig ein neues Drama.
An Eye and Some Body nennt sich der sechsseitige Essay, der sich dem Vorwort anschließt 
und von Bruce Chatwin stammt. Dem Text vorangestellt findet sich ein Zitat Charles 
Baudelaires aus dessen Journal Intime: 
„Glorifier le culte de image (ma grande, mon unique, ma primitive passion)“.43 
Chatwin gibt in seinem Text zuerst Einblick in die Entwicklung bzw. den Lebenslauf 
Mapplethorpes. Er zieht den Schluss, dass aus dessen Studium der Werbegrafik seine direkte 
und kompromisslose Bilderwelt resultiere. Vor allem stellt er den Bezug zwischen 
Mapplethorpe und Nadar her, deren beiderseitiges Interesse in der Etablierung der Fotografie 
bestand bzw. in der Argumentation, warum Fotografie und Kunst nicht automatisch 
40 Wagstaff 1983, S. 8.
41 Warum meiner Meinung nach Chatwin wie auch Wagstaff zu einer übertrieben kritischen Auseinandersetzung 
mit Lady von feministischer Seite beigetragen haben, werde ich im Kapitel 3.2. Lady Lisa Lyon im Zentrum 
feministischer Kritik“ genauer ausführen. 
42 Übersetzung: straitjacket style.




Chatwin gibt dann einen kurzen Abriss von Lyons bisherigem Lebensweg und den 
Umständen, welche schlussendlich zu dem Buch geführt haben. Für Chatwin liegt der Grund 
der Zusammenarbeit in der Wandlungsfähigkeit Lyons, eine Eigenschaft, die für ihn eher in 
einer Frau zu finden sei.45 Mapplethorpes Auge habe nach dem Charakter in einem Gesicht 
gesucht und nach dem Ideal in einem Körper und habet diese Eigenschaften in Lyon 
gefunden. Chatwin beschreibt Mapplethorpes Vision als kalt und scharf mit einer eleganten 
und melancholischen Haltung. Die bewegendsten Bilder für ihn sind dunkel und still, in denen 
es kaum Farben gibt, nur Schwarz und Weiß und die vielen dazwischenliegenden Graustufen. 
In diesem Text bekommt der/die Leser_in auch ein Verständnis von der Beziehung von 
Mapplethorpe und Lyon bzw. davon wie ein Bild zustande kommt. Mapplethorpe soll ein 
guter Zuhörer für Lyon gewesen sein, die stundenlang erzählte, bis er ein Detail entdeckte, in 
welchem er das Potential für ein Bild sah. Laut Chatwin dokumentiert das Buch nicht nur 
einfach Lisa Lyon, sondern stellt ein „Werk der Imagination dar, einen visuellen Gegenpart 
eines Buches, eine Mischung aus Fakt und Fantasie, um eine höhere Wahrheit zu enthüllen“.46 
Das Modell und der Künstler hätten sich verschworen, um die Geschichte ihrer gemeinsamen 
Obsession zu erzählen. Chatwin schreibt:
„Their glorification of the body is an act of will, a defiance of nihilism and abstraction, a  
story of the Modern Movement in reverse.“47 
Am Schluss steht die Frage, ob das Buch mit seiner Botschaft in dunklen bizarren Bildern, 
möglicherweise die Allegorie für die letzten Jahre eines Jahrhunderts mit vielen Tiefen bilde.48 
Die Authentizität der Geschichten, welche Chatwin in seinem Einführungstext zeichnet, möge 
dahingestellt bleiben. Ebenso erscheinen die Leserichtungen und Interpretationsmodelle, die 
dem/der Leser_in sowohl von Wagstaff als auch von Chatwin angeboten werden, mehr als ein 
Schwärmen für Mapplethorpe als Künstler, denn als ernstzunehmende wissenschaftliche 
Auseinandersetzung. Für die kunsthistorische Bearbeitung der einzelnen Bilder spielen beide 
Texte eine eher geringe Rolle, jedoch schlagen sie einen Grundton der Rezeption an, welcher 
im dritten Teil meiner Arbeit durchaus zu berücksichtigen ist.49
44 Chatwin 1983, S. 11.
45 siehe Fußnote 41.
46 Chatwin 1983, S. 14.
47 Chatwin 1983, S. 14.
48 Chatwin 1983, S. 14.
49 An dieser Stelle verweise ich nochmals auf die Kritik aus feministischen Kunstgeschichtskreisen, sowie auf 
David Joselits Interpretationsmodell von Lady. 
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1.4.3. Rezeption
Grundlegend muss angemerkt werden, dass die Rezeption der Fotografien von Lisa Lyon und 
des Fotobuchs Lady eher gering ausgefallen ist. Die Kunstkritiker zeigten sich im Gegensatz 
zu Chatwin und Wagstaff weniger begeistert. Der Rezensent im „People Magazin“ stellt sich 
die Frage, ob Lady Lisa Lyon vielleicht ein geschmackloser Scherz über das Verschwimmen 
der Geschlechterrollen sein solle.“50 Carol Squiers schreibt in The Village Voice“, 
Mapplethorpe Darstellung einer starken Frau sei eine sexistische Idee, die Neuartigkeit 
verleugnet sie und bezeichnet sie als „bloßes Gewäsch“. Des Weiteren schreibt sie, „die vielen 
Facetten, welche Lisa Lyon zeigen soll, erweisen sich im Endeffekt als ein einziges, 
klischeehaftes Frauenbild.“51 
In der kunsthistorischen Forschung findet Lady geringe Aufmerksamkeit. Eine wirkliche 
Bearbeitung und Analyse der Bilder gibt es nicht, die meisten Forscher_innen begnnügen sich 
damit, Lady am Rande zu erwähnen. So schreibt etwa Peter Szekely über die Lisa Lyon 
Bilder, Mapplethorpe würde ihr das Image einer „Superwoman“ und Kämpferin mit 
männlichen Attributen verleihen, um ihr schließlich darüber das Frausein zu nehmen.52 Für 
ihn geht einerseits Mapplethorpes künstlerisches Prinzip mit dem Wechseln des Geschlechts 
nicht auf, andererseits sieht auch er eine antifeministische Aussage in den Bildern.53 
Im Bereich der feministischen Kunstforschung widmeten sich mehrere Autor_innen dem 
Buch Lady Lisa Lyon, ihnen geht es jedoch auch eher darum, das vermittelte Frauenbild zu 
verteufeln, als eine Analyse der Bilder zu liefern.54
Joselit versucht sich in seinem Text Poses55 an einer narrativen Interpretation des Buches, 
welche er an einzelne Bilder knüpft. Für ihn dreht sich Lady um Lisa Lyons verschiedene 
Posen und um die Frage nach der Identität und gleichzeitigen Instabilität derselben.56
50 Morrisroe 1996, S. 286.
51 Morrisroe 1996, S. 287.
52 Szekely 1989, S. 4.
53 Skezely liest die Bilder als Vorschlag der einzig möglichen Alternative, eine emanzipierte Frau zu sein, was 
wiederum einer einzigen vorgegebenen Rolle für Frauen entsprechen würde.
54 Den Thesen von Lynda Nead und Susan Butler widme ich im dritten Teil meiner Arbeit ein ganzes Kapitel. 
55 Joselit 1988.
56 Auch mit Joselits These beschäftige ich mich ausführlich im dritten Teil dieser Arbeit. 
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2. Ausgewählte Bildanalysen
Diesen Teil meiner Arbeit habe ich in der Einleitung als „kunsthistorische Dekonstruktion“ 
bezeichnet, damit ist gemeint, dass einzelne Bilder aus einzelnen Serien aus dem Buch Lady 
Lisa Lyon herausgegriffen werden, um einer Detailanalyse unterzogen zu werden. Besonderes 
Augenmerk lege ich dabei auf die Analyse des geometrischen Bildaufbaus bzw. im Generellen 
auf die Untersuchung des Einsatzes formaler Kriterien. Diese setzt Mapplethorpe in einer 
speziellen Weise ein, um Lyon in den Fotografien zu inszenieren bzw. zu arrangieren.
Daneben stehen auch die kunsthistorischen Bezugspunkte Mapplethorpes im Mittelpunkt. 
Diese erzeugen in den einzelnen Bildern eine komplexe Bezugs- und Bedeutungssysteme. 
Bereits im biografischen Teil habe ich klargemacht, dass Mapplethorpe intensive Kontakte zu 
Persönlichkeiten aus der Kunst- bzw. Museumswelt pflegte, selbst sammelte und sich intensiv 
mit Kunstgeschichte auseinandersetzte. Wird dieser umfangreiche Horizont an Bildung 
bedacht, mag es nicht verwundern, dass sich Mapplethorpes Bilder durch ein hohes Maß an 
kunstgeschichtlichen Referenzen auszeichnen. Die Bezugspunkte stellen zumeist klassische 
Skulpturen dar. Zu nennen sind in diesem Zusammenhang einerseits antike Skulpturen, 
andererseits Michelangelo, Rodin und Canova, u.a. Oftmals inszeniert Mapplethorpe seine 
Modelle auch dezidiert als Skulptur, indem er sie auf ein Podest oder einen Sockel stellt. Die 
seinen Stil auszeichnende harte Modellierung der Muskulatur mittels Licht und Schatten 
verleiht seinen Modellen immer einen skulpturalen Charakter. Einen weiteren wichtigen 
Bezugspunkt stellt für Mapplethorpe sicherlich die Fotografie selbst dar. Fotografen wie 
Wilhelm van Gloeden, Fred Holland Day und Man Ray sind als Vorbilder klar zu benennen. 
In Bezug auf Lady Lisa Lyon ist vor allem der Einfluss von Helmut Newton und Edward 
Weston spürbar.
Mapplethorpes Fotografien zeichnen sich in seiner letzten Schaffensphase (von 1980 - 89) 
stilistisch durch ihre strenge, meist symmetrische Komposition, die Reduktion der 
Darstellungsgegenstände bzw. deren Isolation vor leerem Hintergrund und die Schwarz-Weiß 
Tonalität aus. Die verschiedenen Serien, die ich in diesem Teil besprechen werde, sind 
entweder durch inhaltliche, stilistische oder formale Ähnlichkeiten gekennzeichnet. Die 
Auswahlkriterien der Bilder bzw. Serien ergeben sich aus deren Relevanz für den dritten Teil. 
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Diese Fotos verdeutlichen besonders signifikant die Punkte meiner Leserichtung. 
Herauszuheben ist auch, dass nicht eine Serie Bild für Bild aneinandergereiht ist, sondern 
Bilder der einzelnen Serien durch Bilder anderer Serien voneinander getrennt sind. Ein 
Umstand, der für die Interpretation des Buches als Ganzes im dritten Teil meiner Arbeit 
wieder zum Tragen kommt.
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2.1. Lyon in der Natur
Diese Serie von Bildern befindet sich am Anfang des Buches und zeigt Lyon im Joshua Tree 
National Park und auf Jamaica. Diese Serie besteht aus einer größeren Anzahl an Aufnahmen 
von Lyon im Freien57, weswegen ich nur die wichtigsten davon genauer analysieren werde. 
Nicht nur aufgrund des prominenten Platzes im Buch ist diese Serie von großer Bedeutung. 
Emotional bedeutet diese Serie auch den Höhepunkt der Beziehung von Mapplethorpe und 
Lyon. Joselit bezeichnet diese Bilder als „Reminiszenz an Edward Newtons Akte“.58
Die Fotos, welche ich bespreche befinden sich auf den Seiten 18, 24, 25, 26 und 27. Innerhalb 
dieser Bilder lassen sich wiederum zwei Gruppen zusammenfassen. Die erste Gruppe besteht 
aus dem Bild auf Seite 18, welches Lyon aus dem Wasser kommend zeigt, und aus dem Bild 
auf Seite 24, das Lyon inmitten eines Palmengewächses darstellt. Die zweite Gruppe ergeben 
die Bilder auf den Seiten 25, 26 und 27. Sie zeigen Lyon auf verschiedene Arten vor einer 
kleinen Betonmauer inszeniert, der Hintergrund wird von einer Naturlandschaft 
eingenommen. 
Die Fotografien auf Seite 18 (Abb. 10) und 24 (Abb. 11) sind beide großformatig und nehmen 
jeweils die ganze linke Buchseite ein. Die beiden Bilder sind fast identisch in der 
Konstruktion, die Punkte, an denen sie sich jedoch unterscheiden machen die Differenz 
eklatant. In beiden Fotografien ist Lyon aus der etwa gleichen Entfernung frontal stehend 
aufgenommen und von Natur gerahmt. Im ersten Fall ist dies das schäumende Wasser am 
Meeresufer, im zweiten Bild handelt es sich um die Blätter einer Palmenpflanze. Lyon kommt 
in einem Schrittmotiv auf den/die Betrachter_in zu, ihr linkes Bein ist vor das rechte gesetzt. 
Lyon ist auf beiden Bildern nackt, trägt jedoch große Kreolohrringe, ein Weiblichkeitsattribut.
Das Bild auf Seite 18 zeigt Lyon mit seitlich herabhängenden Armen und nassen Haaren, ihr 
Gesichtsausdruck ist indifferent, wirkt jedoch angespannt. Lyon wird von der ornamental 
wirkenden Wasseroberfläche des Meeres umfangen. Knöcheltief steht sie im Wasser, so dass 
ihre Füße nicht sichtbar sind. Dieser beinahe abstrakt wirkende Hintergrund wird an dieser 
57 Dazu gehören die Fotografien auf den Seiten: 17, 18, 19, 20, 21, 22, 23, 24, 25, 26, 27.
58 Joselit 1988, S. 20.
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Stelle gebrochen. Motivisch erinnert dieses Bild stark an Darstellungen der Geburt der Venus, 
Mapplethorpe befreit Lyon jedoch von jeglichem allegorischen und mythologischen 
Bezugsrahmen. Trotzdem ist es bezeichnend, dass dieses Ursprung und Geburt assoziierende 
Bild an den Anfang von Lady Lisa Lyon gestellt ist. Der Aufbau der Fotografie ist sehr 
einfach, Lyon ist ins Zentrum gesetzt, ihr Schambereich kennzeichnet die Mitte des Bildes. 
Die Umrisse Lyons sind wie ausgeschnitten vor dem ornamentalen Meereshintergrund, ihre 
Umrisse wirken sehr geschlossen. Dies wird zusätzlich betont durch die Schrittstellung, so 
dass der linke vor dem rechten Unterschenkel erscheint, was die Umrisse noch geschlossener 
wirken lässt. Die Beinhaltung erinnert an Kruzifixfiguren im Dreinageltypus. Dieses 
Todesmoment fügt dem Bild eine weitere Ebene hinzu. 
Seite 24 zeigt Lyon in einem komplett von Pflanzen eingenommenen Bild: Einerseits geben 
die vertikalen Palmenblätter und andererseits der von kleinen Blättern bedeckte Boden dem 
Hintergrund wiederum einen ornamentalen, fast abstrakten Charakter. Auch in dieser 
Abbildung sind Lyons Füße von der Natur bedeckt. Bezeichnend anders ist in diesem Bild die 
Armhaltung Lyons, diese hängen nicht mehr passiv an ihren Seiten hinab, sondern sind 
erhoben und halten die Palmenblätter wie einen Vorhang zur Seite. Diese Pose erweckt 
mehrere Assoziationen: Erstens bekommt das Bild einen Theatercharakter durch die Planzen, 
welche in einem Vorhangmotiv inszeniert sind, und zweitens wirkt Lyon durch die Geste 
aktiver und evoziert ein gewisses Befreiungsmoment. Ein drittes Moment, welches auch 
mitzudenken ist , s teht in engem Zusammenhang mit der Anspielung an 
Kreuzigungsdarstellungen, die ich im vorhergehenden Bild besprochen habe. Diesmal ist die 
Schrittstellung Lyons geöffneter, durch die seitlich erhobenen Arme wird die Assoziation mit 
einem Kreuzigungsmotiv jedoch stärker als zuvor geweckt, Lyons Gestalt als Ganzes nimmt 
die eines Kreuzes an. 
In diesen zwei Fotografien steht Lyon wie ausgeschnitten vor einem Naturhintergrund, 
welcher in beiden Fällen einen beinahe abstrakten Charakter aufweist. Diese flächige Art des 
Hintergrundes wird gebrochen, indem dieser Lyons Füße überschneidet und die zwei Ebenen 
zusammenbringt bzw. ein Raum eröffnet wird. Lyon ist durch die Art der Beleuchtung und der 
harten Schnitte sehr skulptural inszeniert. Der skulpturale Charakter von Lyons Körper wird 
betont durch den flächigen Hintergrund. Motivisch erinnert die erste Abbildung an 
Darstellungen der Geburt der Venus, etwa an Botticellis Venus. Es stellt also ein 
Ursprungsbild dar, welches den Anfang markiert. Durch die Pose der geschlossenen, 
übereinandergelegten Beinen wird auf einer zweiten Ebene jedoch ein Kreuzigungsbild, eine 
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Todesmetapher, evoziert. Die Beinstellung lockert sich im zweiten Bild auf Seite 24 etwas, 
jedoch verstärkt sich diese Metapher durch die erhobenen Arme, die noch mehr an eine 
Kreuzigung erinnern und Lyons Gestalt als Ganzes zum Kreuz werden lassen. Diese zwei 
Fotografien schwanken zwischen Ursprungs- und Endvorstellungen, eines geht Hand in Hand 
mit dem anderen. Zu bedenken ist auch das Verhältnis von Kultur und Natur und dessen 
Inszenierung in den zwei Bildern: Traditionell wird das weibliche Geschlecht mit Natur 
gleichgesetzt. Diese Annahme scheinen die Bilder auf den ersten Blick zu bestätigen, jedoch 
widerspricht die unterschiedliche stilistische Behandlung von flächiger Natur und voluminös, 
körperhafter Frauengestalt dieser Gleichsetzung. Motivisch wird diese Annahme bestärkt von 
Lyons Geste der Befreiung aus dem Gebüsch. 
Das quadratische Bild auf Seite 25 (Abb. 12) zeigt Lyon nackt liegend auf einer Betonmauer 
in freier Natur. Zwei horizontale Linien gliedern den Bildaufbau, einerseits die Unter-, 
andererseits die Oberkante der bereits genannten Betonmauer. Die Oberkante spaltet das Bild 
genau in der Mitte in zwei Bildhälften, wobei der untere Teil gekennzeichnet ist durch das 
Material der Mauer und den Weg davor, der obere Teil wird vom hellen Himmel und einem 
Baum mit üppigem Laub, der vom linken Bildrand her in die Fotografie ragt, eingenommen. 
In der Mitte bzw. Grenze dieser zwei Teile befindet sich Lyon im Profil dem/der Betrachter_in 
zugewandt mit ausgestrecktem Körper. Sie liegt auf dem Rücken auf der Mauer, hat die 
Augen geschlossen und ihr Haar ist nass. Sie erweckt den Eindruck, als würde sie nach einem 
Bad im Meer auf der Mauer entspannen. Lyons Pose ist charakterisiert durch verschiedene 
Winkel, die ihre Gliedmaßen einnehmen und sie im Bild verankern: Ihr linkes Bein ist etwas 
aufgestellt, sodass ihr Unterschenkel die Parallele zu den zwei prominenten Ästen des 
Baumes bildet. Ihr linker Arm liegt neben ihrem Körper auf der Wand, wobei der Oberarm 
wiederum parallel zu Ästen und Unterschenkel arrangiert ist. Durch den bewussten Einsatz 
schräger Linien in einem streng horizontal gegliederten Bild bekommt einerseits die Figur 
Halt im Bild, anderseits wird die Strenge der Gliederung gebrochen. Lyon befindet sich genau 
auf der Grenze der zwei Bildteile, durch das aufgestellte Knie und den angewinkelten linken 
Ellenbogen wird diese Linie gebrochen. Lyon fungiert dadurch als Mittlerfigur zwischen oben 
und unten. Motivisch weist diese Position natürlich viele Konnotationen und 
Interpretationsmöglichkeiten auf.
Bevor ich dazu komme, ist es aber noch wichtig, sich die zweite Armposition genauer 
anzusehen: Den rechten Arm hält Lyon über den Kopf hinweg von sich gestreckt, die innere 
Handfläche zeigt sie nach oben hin geöffnet. Diese Geste symbolisiert Verletzlichkeit und 
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Offenheit im Gegensatz zur Geste des rechten Arms, welcher geschlossen und abweisend 
wirkt. Beide Armgesten sind Zitate von Armgesten der römischen Pietà von Michelangelo 
(Abb. 13), welche um 1500 entstanden ist.59 Lyons linker Arm zitiert den rechten Arm des 
toten Christus, beide Arme sind leicht angewinkelt im Ellenbogen und wirken wie zufällig 
neben der jeweiligen Figur arrangiert, beide Handgelenke sind geknickt, und wo Christus eine 
Stofffalte zwischen Zeige- und Mittelfinger festhält, sind Lyons Finger an der Kante der 
Betonmauer geführt. Lyons rechter Arm bzw. in diesem Fall die geöffnete Handgeste, 
entspricht der linken Hand Marias. 
In dieser Fotografie Lyons stehen sich mehrere Prinzipien gegenüber, welche in vielen 
Denkweisen sehr ambivalent erscheinen. Formal und motivisch befindet sich Lyon in der 
Mitte dieser Prinzipen und dient als Mittlerfigur. Auf der ersten Ebene erfolgt dies formal, 
sehr wörtlich gelesen, steht Lyon doch an der Grenze zwischen Natur, durch den Himmel und 
den Baum vertreten, und geformter Kultur, durch die aus Beton gegossene Mauer und den 
Boden symbolisiert. Auf einer zweiten Ebene werden über den Bezug auf die Skulptur der 
Pietá die Prinzipien von Leben und Tod eingeführt, an deren Grenze sich Lyon bewegt. Auf 
dritter Ebene vereint Lyon die zwei Geschlechterprinzipien männlich und weiblich in sich, 
indem sie zwei Armgesten zweier Personen unterschiedlichen Geschlechts in einer Person 
zusammenführt. 
Das ebenfalls quadratische Bild auf Seite 26 (Abb. 14) ist ganz an den linken Seitenrand 
gerückt. Lyon befindet sich wieder auf der schon bekannten Betonmauer, welche immer 
parallel zum unteren Bildrand verläuft. Die Abbildung Lyons ist im Vergleich zum 
vorangegangenen Bild nahsichtiger, die Mauer nimmt nur noch ein Viertel, nicht mehr die 
ganze untere Bildhälfte ein. Im Hintergrund sind nun auch Teile der Naturlandschaft zu sehen, 
jedoch ist dieser Teil nicht scharf genug, um genau bestimmen zu können, ob es sich um eine 
karge Wiese oder um ein Gewässer handelt. Aus dem Zusammenhang lässt sich eher Letzteres 
vermuten. Aus dem oberen, linken Bildeck ragt wieder der Laubbaum in die Komposition 
hinein, das Geäst ist im Vergleich zum Bild auf Seite 26 nicht so prominent, vielmehr wird 
das Laub von einer unscharfen Aufnahmequalität bestimmt. 
Lyon posiert nackt in einer Hockhaltung, sie hat den Kopf eingezogen und auf ihre Knie 
gelegt, die Arme hält sie angespannt von ihrem Körper weggestreckt. Zwei Ringe zieren ihre 
Finger, das Gesicht wird von ihren lockigen Haaren verborgen. Lyon selbst ist im Gegensatz 
59 Spike 2011, S. 121f.
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zum unscharfen Hintergrund ganz scharf abgebildet. Durch die harten Umrisse und die 
voluminösen Körperformen bekommt ihre Figur einen starken skulpturalen Charakter. Dieser 
Eindruck wird durch die Mauer, die wie ein Sockel inszeniert ist, noch verstärkt. Der 
Bildaufbau erfolgt wiederum über horizontale Linien, welche die Parallelen zur oberen und 
unteren Bildkante bilden. Sowohl die Mauer, als auch die Landschaft und der Horizont fügen 
sich dieser parallelen Bildkomposition ein. 
Gestört wird diese Struktur von der sich davor befindenden Frauenfigur: zum einen durch die 
weggestreckten Arme, die die Diagonale betonen, zum anderen von der halbrunden Form von 
Lyons Rücken, welcher die geometrische Figur des Kreises in das Bild einführt. Dieser Bruch 
im Aufbau, der von der Figur ausgeht, wird durch die stilistische und farbliche Annäherung 
von Lyons Haar und dem Laub gemildert. Im Zentrum der Fotografie entsteht durch die 
Arme, die Beine und die Landschaft ein Lichtdreieck.
Die eher ungewöhnliche und äußerst stilisierte Pose von Lyon betont noch weiter die Affinität 
zur Skulptur und bedarf näherer Betrachtung. Die Körperhaltung spielt mit einer Pose, in 
welcher Mapplethorpe etwa zeitgleich auch ein Modell namens Ajito (Abb. 6) in einer 4-
teiligen Serie posieren lässt. Diese klassische Akademiepose hat ihren Ursprung im Gemälde 
von Jean Hippolyte Flandrin mit dem Titel Jüngling sitzend am Meeresufer (Abb. 15) aus dem 
Jahr 1837.60 Die Affinität der Pose zur klassischen Skulptur und zu den Figuren aus 
griechischen Reliefs und der Vasenmalerei lassen eine direkte Bezugnahme Flandrins 
vermuten. Es gibt keinen Hinweis auf einen homosexuellen Hintergrund bzw. eine Intention 
dahingehend bei Flandrin, jedoch erfolgt die Rezeption des Jünglings am Meeresufer 
hauptsächlich durch Künstler mit homosexueller Identität. 
Baron Wilhelm von Gloeden fotografiert um 1900 mit Homoerotik assoziierte Bilder mit 
klassischen Themen. In Ruinen auf Sizilien und romantischen Landschaften schafft er eine 
antike Welt, seine scharfen Konturen und die präzise fast überdeutliche Wiedergabe des 
Körpers verweisen auf die viktorianische Akademiemalerei61. Seiner Hommage an Flandrin 
ist in diesem Fall noch eine biblische Ebene hinzugefügt, indem er seine Fotografie mit Cain 
(Abb. 16) betitelt.62 Fred Holland Days Fotografie ist ausgezeichnet durch schimmernde 
Lichter und tiefe Schatten.63 In Ebony and Ivory64 (Abb. 17), einem Bild welches um 1890 
60 Ellenzweig 1992, S. 133.
61 Szekely 1989, S. 16. 
62 Ellenzweig 1992, S. 133. 
63 Fred Holland Day 1864 - 1933, vgl. Szekely 1989, S. 16 und Fanning 2008.
64 Übersetzung: Ebenholz und Elfenbein. 
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entstand, ist die reizvolle Pose kombiniert mit dem Farbkontrast des schwarzen Modells und 
der weißen Statuette. Zudem evoziert der Farbkontrast kulturelle Konnotation: der schwarze 
Mann ist Monument, welcher mit der Repräsentation „weißer“ bzw. westlicher Werte, 
verkörpert in der Form der Figurine, spielt.65 
Mapplethorpe zeigt Ajitto in verschiedenen Sequenzen und lässt dabei an Eadweard 
Muybridge66 und Thomas Eakins67 denken. Er gibt einen Rundblick auf das Modell, die 
Allansichtigkeit Ajittos und vermeintliche Möglichkeit eines Herumgehens um die Figur, 
bestärkt den Eindruck, dass das Modell dezidiert als Skulptur gesehen werden soll. Ebenso ist 
wohl der Sockel zu interpretieren, welcher rund und prominent ins Bild gerückt ist. Eine 
besondere Spannung bringt das den Sockel bedeckende Tuch ins Bild, das faltig und 
zerknittert so gar nicht zur Perfektion passen mag. Auch als Spannungspunkt zu sehen ist, was 
Mapplethorpe dezidiert anders macht als Flandrin, von Gloeden und Day: prominent ist Ajitos 
Geschlecht in den beiden Seitenansicht zu sehen. Die verschiedenen Spannungspunkte 
verdeutlichen, dass auch Mapplethorpe spielt, ebenso wie das Modell bei F. H. Day spielt 
auch er mit der Tradition, den Werten der etablierten, legitimierten Akademiemalerei.
Bei Ajito bezieht sich Mapplethorpe dezidiert auf die Pose von Flandrin und auf die daran 
anschließende Rezeption sowie die damit transportieren Inhalte. Mapplethorpe stellt sich klar 
in eine Tradition homosexueller Künstler. Wichtig ist jedoch festzuhalten, dass Mapplethorpe 
nie einfach zitiert, sondern immer eine deutende Adaption vornimmt. So auch bei Lyon: In der 
Fotografie von Lyon auf der Mauer ist der Bezug auf die „Flandrinpose“ evident, diese ist als 
Leitmotiv zu erachten, welches jedoch sehr starken Veränderungen unterzogen wurde. Worin 
diese Veränderungen bestehen, gilt es daher genau zu untersuchen. Zum Ersten ist 
festzuhalten, dass die abgebildete Figur weiblichen Geschlechts ist und ein 
Geschlechtswechsel der Protagonistin immer auch mit einer Bedeutungsverschiebung 
verbunden ist. Der mit dem Bezug auf Homosexualität einhergehende Tabubruch fällt damit 
weg, wird aber durch das Problemthema der Darstellung der nackten Frau durch einen 
männlichen Künstler ersetzt.68 Zum Zweiten ist feststellbar, dass Lyon nicht auf der Mauert 
65 Ellenzweig 1992, S. 133. Es gibt eine zweite Fotografie mit demselben Titel, das schwarze Modell nimmt dort 
nicht die „Flandrinpose“ ein, jedoch ist dort das Moment des Spielens noch stärker zur Geltung gebracht. 
66 Eadweard Muybridge 1830 - 1904, ist bekannt für seine fotografischen Bewegungsstudien von Tieren und 
Menschen in Sequenzen, welche in der Nähe des Films stehen, vor allem an das Pferd in Bewegung ist zu 
denken. Brown 1957 und Homer 1992, S. 150f.
67 Thomas Eakins 1844 - 1916, beschäftigte sich mit Muybridges Bewegungsstudien des Pferdes und setzte diese 
in dem Gemälde A May Morning in the Park von 1879 um. Davon inspiriert kaufte er sich auch eine Kamera, 
um mit seinen Student_innen ebenfalls Bewegungsstudien anzufertigen. Homer 1992, S. 110f.
68 Diskursiv betrachtet erfolgen Sexismus und Homophobie auch nach den gleichen Unterdrückungsmustern 
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sitzt, sondern hockt, was eine höhere Körperspannung zur Folge hat. Zum Dritten ist die 
Armhaltung hervorzuheben: Lyon hat die Arme von sich weg gestreckt und angespannt, sie 
hält nicht, wie in den zuvor genannten Bildern in beschützender Art und Weise ihre Knie 
umklammert. Einerseits ist diese Haltung als Gleichgewichtsausgleich zur Hockhaltung zu 
verstehen, andererseits verstärken die angespannten, durchgestreckten Arme den Eindruck der 
spannungserfüllten Gesamthaltung. Die ursprünglich beschützende Geste wird von Lyon 
durch eine sich nach außen öffnende, aber auch aggressive und selbstbestimmte Geste ersetzt. 
Diese Armgeste stellt wiederum ein Skulpturzitat dar. Diesmal zitiert Mapplethorpe Henri 
Chapus Figur der Jeanne d'Arc (Abb. 18).69 Inhaltlich ist dieser Bezug auf eine prominente 
historische Frauengestalt wie Johanna von Orleans sehr interessant und weist auf ein 
Identifikationsmoment Lyons mit ihr hin, sie sieht sich als starke Frau mit Vorbildcharakter. 
Dieses Zitats bedienen sich Mapplethorpe und Lyon erneut in der Fotografie auf Seite 48: 
Dort ist Lyon freigestellt vor einem grauen Studiohintergrund in einem sozialen Vakuum und 
streckt in der Attitüde einer Bodybuildingpose ihre Arme angespannt von sich.
Die Fotografie auf Seite 27 (Abb. 19) bildet ein größeres Quadrat als die beiden 
vorhergegangenen. Perspektivisch handelt es sich um das Bild, das am weitesten von Lyon 
wegrückt. Diesmal posiert Lyon auf einer Holzliege vor der bereits bekannten Betonmauer. 
Der Bildaufbau erfolgt wiederum in strengen horizontalen Streifen: durch die Ober- und 
Unterkante der Mauer, durch die Unterkante des Weges und durch eine Sockelmauer direkt an 
der unteren Bildkante. Zwischen dem Weg und der niedrigen Mauer befindet sich ein Beet mit 
unbepflanzter, dunkler Erde. Am linken Bildrand wächst in diesem Beet eine einzelne kleine, 
eher dürre Pflanze mit ein paar Blättern. 
Der obere Abschnitt zeigt einen bewölkten, dunklen Himmel. Von der linken Bildseite ragt 
diesmal sehr prominent und scharf abgebildet der volle Laubbaum ins Bild, dieser bleibt aber 
hinter der Mauer zurückgedrängt und wird von der horizontalen Struktur überlagert. Im 
Gegensatz dazu bildet eine Palmenpflanze auf der rechten Seite das einzige Element, welches 
die horizontale Ordnung überlagert und diese überschreibt. Die Blätter der Pflanzen 
überlagern sowohl den Beton der Mauer als auch den Himmel, führen so beide Ebenen 
zusammen und mildern die hieratische Strenge des Aufbaus. Im Kleinen wird dieser Bruch 
auch von der Pflanze im Beet wiederholt, indem der Stängel und die Blätter von dem 
Erdstreifen in die Betonzone des Weges reichen. 
bzw. läuft die Diskriminierung von Frauen und Homosexuellen über die gleichen strukturellen Mechanismen ab.
69 Butler 1981, S. 25. 
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Lyon posiert mit dem Rücken nach oben liegend auf einer einfachen Strandliege aus grobem 
Holz. Ihre Beine liegen flach ausgestreckt auf dieser, ihre Füße hängen an der unteren Kante 
der Liege über diese hinunter. Sie hat ihre Arme durchgestreckt und drückt ihren Oberkörper 
von ihrer Liegefläche weg. Das Gesicht wird wieder von den dunklen Haaren wie von einem 
Vorhang verdeckt. Die Körperhaltung von Oberkörper und Armen zusammen mit der Liege 
ergibt im Zentrum der Fotografie ein gleichschenkeliges Dreieck, in dessen Zentrum 
wiederum Lyons nackte Brüste zu sehen sind. Das Lichtdreieck im Zentrum des Bildes auf 
Seite 26 wird auf Seite 27 in größerem Maßstab und vor der grauen Fläche der Betonwand 
wiederholt. 
Lyon selbst ist in ihrer stilisierten Pose eingespannt zwischen den zwei horizontalen Linien, 
welche die Liege und die Oberkante der Mauer ergeben. Kopf und Mauerkante schließen 
genau miteinander ab, ein Konstruktionsmoment, welches in Mapplethorpes Arbeit häufig zu 
finden ist. Lyons Rücken und ihre Fußflächen sind mit dem Ast des Baumes parallel gestellt. 
Sie wirkt wie eingespannt vor dem Grund der Mauer, sie ist komplett der strukturellen 
Bildordnung unterworfen bzw. in diese eingeschrieben. Lyons Figur ist klein im Bildraum, 
welcher sie zu überwältigen droht, dieser Eindruck wird auch durch ihre Haltung verstärkt. 
Lyon scheint sich aufrichten zu wollen, wird aber von der Bildordnung niedergedrückt. Sie 
schafft es nicht, ihre Figur über die Grenze der Mauer hinwegzudrücken. Die 
angeschwollenen Adern an den Armen verbildlichen diese Anstrengung und Spannung, unter 
welchen Lyon steht. 
Die fünf besprochenen Bilder dieser Serie zeichnen sich durch einen raffinierten Bildaufbau 
aus, welcher ein Spiel und Zusammenspiel der verschiedenen Bildebenen darstellt, die 
entweder sehr körperlich und skulptural sind oder flächig, beinahe abstrakt wirken. In den 
ersten beiden Fotografien wird der abstrakte Grund von einem Naturmotiv gebildet, welchem 
eine plastisch wirkende Figur vorgestellt ist. Der Eindruck der beiden unverbundenen Ebenen 
wird jedoch revidiert, wenn die Füße der Protagonistin vom Hintergrund beschnitten werden. 
Dieser Umstand bewirkt zweierlei: Zum einen wird so ein Raum für die Protagonistin 
aufgemacht, eine Dreidimensionalität erzeugt und die vermeintliche Zweidimensionalität 
überwunden, zum anderen werden zwei unterschiedliche - nämlich eine flächige und eine 
plastische - Ebene untrennbar miteinander verknüpft und ein komplexes Bildsystem erstellt, 
welches sich erst auf den zweiten Blick offenbart. In den Bildern mit der Mauer wird dieser 
komplexe Aufbau auf ähnliche Weise konstruiert: Der Hintergrund in den Bildern ist immer in 
horizontalen Linien gebaut, welche aus der Betonmauer und der Landschaft an sich bestehen. 
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Diese Horizontalen wirken an sich ebenfalls flächig, im Gegensatz zum Meer und zu den 
Planzen gibt es aber nicht diesen einen Schnitt, wo die Ebenen zusammenkommen, sondern 
Lyon ist als plastisches Element auf der Mauer in diesem flächigen Grund inszeniert. Bei den 
ersten Bildern ist die Komplexität des Aufbaus noch einfach zu durchschauen: Durch den 
Schnitt an Lyons Beinen wird die Fläche, welche zuerst Wand bzw. Hintergrund war, 
zusätzlich auch zu Boden und Standfläche, ohne Abgrenzung des einen von dem anderen. Bei 
den Bildern mit der Mauer ist es nicht die Darstellung einer räumlich nicht begreiflichen 
Dreidimensionalität, sondern die Integration einer plastischen Figur in eine zweidimensionale 
Struktur. Sowohl bei der ersten als auch der zweiten Gruppe wird das räumliche 
Funktionieren aus dem Zusammenhang hergestellt. Natürlich befindet sich Lyon im Meer, 
bzw. in der Natur, in der realen dreidimensionalen Welt, jedoch ist die stilisierte Konstruktion 
der Fotografie eine der flächigen Ebenen und plastischen Körper. In dieser Wechselwirkung 
von Ebenen ist Lyon inszeniert in einer plastischen und skulpturalen Weise, der Bezug zur 
Skulptur geht aber noch weiter, indem entweder Assoziationen zu plastischen Kunstwerken 
wie Kreuzigungsdarstellungen hergestellt oder konkrete Skulpturen, wie die Pietà 
Michelangelos, zitiert werden. Einerseits sind durch das Zitieren dieser religiösen 
Kunstwerke, andererseits durch die an die christliche Bilderwelt erinnernden Posen Lyons, 
zusätzlich existentielle Themen wie Leben und Tod, Ursprung, Vergänglichkeit und 
Wiederauferstehung, aufgerufen. 
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2.2. Lisa Lyon im Badezimmer
Auf den Seiten 38 und 39 (Abb. 20 und 21) im Fotobuch befinden sich zwei Fotografien von 
Lyon, in welchen sie sich nackt in einem Badezimmer befindet. Beide Bilder zeichnet eine 
sanfte Grautonalität aus. Das Badezimmer, in welchem sich Lyon aufhält, ist mit einer weißen 
Badewanne und einem Waschbecken, unter dem sich ein Schrank mit weißen Türen befindet, 
ausgestattet. Über dem Waschbecken hängt ein runder, etwas gealterter, rostiger Spiegel. Die 
Badezimmerwand ist mit weißen Kacheln bis zur Hälfte der Höhe der Wand gefliest und 
darüber ist die weiße Wand zu sehen. Waschbecken und Wanne werden von einer kleinen 
Mauer mit etwa ein Meter Höhe und 20 cm Breite getrennt. Diese Mauer ist ebenso weiß 
gefliest.
Das linke Bild auf Seite 38 ist quadratisches und komplett an den linken Bildrand gerückt. 
Das Badezimmer ist frontal zu sehen,so dass die Unterkante des Bildes mit dem unteren Rand 
der Badewanne identisch ist. Die Badewanne links und das Waschbecken rechts sind beide an 
den Seiten beschnitten und nicht voll zu sehen. Lyon sitzt in der Mitte der Fotografie zum/zur 
Betrachter_in im Profil auf der kleinen Trennwand zwischen Waschbecken und Wanne. Den 
Rücken hat sie dem Waschtisch und dem Spiegel zugewandt, ihr Körper ist zur Badewanne 
hin gerichtet. Lyons Pose ist streng und angespannt, sie sitzt aufrecht, hat den Rücken gerade 
durchgestreckt und die Brust nach vorne gedrückt. Ihre Beine sind angewinkelt, ihre 
Fußsohlen flach an die Mauer gedrückt. Ihr linker Arm ist parallel zum Oberkörper nach 
unten gestreckt, mit ihrer linken Hand, um deren Handgelenk sie ein Armband trägt, hält sie 
sich an der Mauer fest. Ihre Haare sind nass nach hinten gekämmt, im Nacken kräuseln sich 
ihre feuchten Locken. Die Oberkante der Wandfliesen schneidet Lyons Brust genau unter 
ihrer Brustwarze, verstärkt wird dieses horizontal trennende und zugleich betonende Moment 
durch einen silbernen, metallenen Handtuchhalter, welcher parallel zur Fliesenfläche knapp 
über dieser an der weißen Wand montiert ist und links von der Bildkante beschnitten wird. 
Die Bildkonstruktion erfolgt in strengen geraden Linien und orthogonalen Winkeln. Als Basis 
fungiert die Fliesenfläche mit ihrer Rasterung bzw. Gitterung. Davor befinden sich die 
Einrichtungsgegenstände wie die Mauer, die Badewanne, die Türen des Waschbeckens mit 
den Lamellen und der Handtuchhalter, welche alle dieser linearen Ordnung folgen. Lyons 
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Pose passt sich der Strenge des Bildaufbaus bzw. der Einrichtung an, herausfallend aus dieser 
Regelmäßigkeit sind jedoch ihre angewinkelten Beine, welche vor dem Fliesengitter frei 
aufgestellt sind. In noch stärkerer Art aus der Ordnung fallend, erweist sich die einzige runde 
Form im Raum, die des Spiegels. Der Spiegel ist so aufgehängt, dass er einen Teil der 
Fliesenkante verdeckt. Dieser Spiegel ist sehr stark bedeutungsgeladen: einerseits dadurch, 
dass Lyon ihm den Rücken zukehrt, andererseits durch dessen verschlissenen Zustand im 
Gegensatz zum sonst einwandfreien Badezimmer und zuletzt dadurch, dass sich darin ein 
Fenster mit einem Gitter davor spiegelt. 
Das zweite Bild auf der rechten Seite nimmt die ganze Buchseite für sich in Anspruch. Der 
Ausschnitt ist näher an den/die Betrachter_in herangerückt, sodass zwischen Fliesenfläche 
und Bildkante nur ein kleiner Streifen Wand zu sehen ist, außerdem bildet diesmal am unteren 
Bildrand auch der Boden einen Teil des Raumes. Besonders auffällig ist, dass das linke Drittel 
der Seite komplett von einem schwarzen Streifen eingenommen wird, welcher mit einem 
Türrahmen zu identifizieren ist. In den übrigen zwei Dritteln des Bildes sind wieder ein Teil 
der Badewanne und ein Teil des Waschtisches zu sehen. Prominent in den Mittelpunkt gerückt 
ist diesmal die kleine Trennwand. Lyon selbst ist von ihrer Sitzposition auf der Mauer in die 
Badewanne hinabgestiegen, steht davor und lehnt sich an der Mauer an. Lyons Beinhaltung 
deutet einen Kontrapost an, ihren Oberkörper stützt sie auf ihre Arme. Den linken Unterarm 
hat sie auf die Mauer abgestützt, die Finger verdecken den Blick auf ihre Brust. Der rechte, 
vordere Arm ist mit dem Ellenbogen auf der Wand aufgestellt. Lyon hat ihren Kopf gesenkt 
und von dem/der Betrachter_in abgewandt, in einer verzweifelten und zugleich beschützenden 
Geste hat sie ihre rechte Hand auf den Kopf gelegt. In der rechten oberen Bildecke ist noch 
ein Teil der runden Form des Spiegels zu sehen. Lyons Pose wirkt gefangen einerseits 
zwischen dem schwarzen blockhaften Streifen, welcher ihren Po beschneidet und der Mauer, 
andererseits durch ihre Position in der Badewanne, welche ihr eine gewisse 
Bewegungsfreiheit raubt und die Sicht auf ihre Beine beschneidet. Dieses Moment der 
Freiheitslosigkeit wird verstärkt durch die Gitterstruktur der Fliesenfläche, welche Lyon 
hinterfängt und welche sie auch mit dem Kopf nicht überragt. Hervorzuheben ist auch das 
Lichtspiel, welches sich auf den Fließen der Mauer und an der Badewanne abzeichnet, diese 
Lichtstreifen fallen in diagonalen Linien über das Fliesennetz, Lyons geneigter Rückten ist 
parallel zu diesen Streifen gestellt. Durch die Nahsichtigkeit des zweiten Bildes treten Risse 
in den Fliesen und Imperfektionen in der Einrichtung deutlicher in Erscheinung. Die 
hieratische Konstruktion und die perfekte harmonische Ausgewogenheit des ersten Bildes 
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kippen im zweiten Bild ins Negative. Der schwarze Balken am linken Bildrand, Lyons 
verzweifelte, erschöpfte Pose, ihre eingepresste Position zwischen Balken, Mauer und 
Badewanne, die Risse und Altersspuren in der Einrichtung verleihen dem Bild eine 
unheimliche Aura. 
Ikonographisch erinnert eine Figur in einem Badezimmer an das Gemälde des Tod des Marat 
von Jacques-Louis David aus dem Jahr 1793 (Abb. 22).70 Jean Paul Marat wurde durch seine 
Ermordung in der Badewanne zum Märtyrer der Revolution. Lyon identifiziert sich mit dieser 
Rolle, sie sieht sich als Märtyrerin für alle Frauen, die ihren Körper trainieren, ohne das 
Stigma der unfemininen Frau auf sich nehmen zu wollen. In einem zweiten Moment steht das 
Gemälde Davids auch in engem Zusammenhang mit Michelangelos Pietà, denn David zitiert 
in der Armhaltung des toten Marats die Armhaltung des toten Christus in der Skulptur 
Michelangelos, wodurch gewisse Opfer- bzw. Aufopferungsmomente transportiert werden. 
Lyon fühlt sich als Frau und durch die damit einhergehenden Vorstellungen des schwachen 
Geschlechts als Opfer, was Teil ihrer Motivation, Stärke zu entwickeln, war. Der Bezug auf 
David und Michelangelo ist in diesen Fotografien sicherlich persönlich motiviert. 
Ein wichtiges Motiv der beiden Fotografien, welches es genauer zu betrachten gilt, bildet 
auch der runde Spiegel. Der Spiegel ist als Symbol der Erkenntnis und der Wahrheit, aber 
auch der Eitelkeit und der Vergänglichkeit alles Irdischen zu verstehen. Als Zeichen der 
Selbsterkenntnis verweist die Flüchtigkeit eines Spiegelbildes auf die Flüchtigkeit bzw. 
Vergänglichkeit von Schönheit. In positiver Leseweise kann ein Spiegel auch für einen 
Lebenswandel stehen. Inwiefern ist der Spiegel als Attribut mit diesen Bedeutungen mit Lyon 
und den Fotografien im Badezimmer in Verbindung zu bringen? In erster Linie weist der 
Spiegel auf Lyon persönlich hin, die sich als Performancekünstlerin sieht, deren Körper ein 
ephemeres Material darstellt. Ein Entstehungsgrund für die Fotografien liegt in dem 
Bedürfnis, diese Kunst zu dokumentieren. Der Spiegel verweist darauf. In zweiter Linie ist 
der Spiegel als Motiv eines Lebenswandels zu betrachten. Dies steht in engem 
Zusammenhang mit dem Wandel, welchem Lyon im Wechsel von einer Fotografie zur 
nächsten unterworfen ist. Als dritter Punkt ist auf die Nutzung des Spiegels als 
Erweiterungsmöglichkeit für den Illusionsraum hinzuweisen - vor dem Hintergrund des 
Paragone, des Streits um die Rangfolge von Malerei und Bildhauerei, in welchem es um die 
Fragen von Dreidimensionalität versus Zweidimensionalität und um die Möglichkeit des 
70 Johnson 1993, S. 101ff. 
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Sichtbarmachens mehrerer Ansichten ging. 71Das Medium der Fotografie ist ebenfalls 
zweidimensional, Mapplethorpe stellt sich in die Tradition dieses Wettstreites, indem er seine 
Modelle immer möglichst skulptural inszeniert. Lyon befindet sich plastisch und voluminös 
im Raum, ihre Figur erweckt skulpturale Vorstellungen. Dieser Eindruck wird verstärkt durch 
ihre Position auf der Mauer, welche wie ein Sockel erscheint. Bezeichnenderweise ist der 
Spiegel aber nicht im traditionellen Sinne eingesetzt, um eine andere Ansicht Lyons möglich 
zu machen, sondern ein Fenster spiegelt sich darin. Das Fenster wiederum lässt an Albertis72 
Allegorie der Malerei als Fenster denken. Durch die Inszenierung von Lyon und dem Spiegel 
in den Fotografien im Badezimmer wird so ein dichter Bedeutungszusammenhang hergestellt. 
Zusammengefasst kann gesagt werden, dass es in den zwei Fotografien um einen Wandel 
geht, welcher in einer narrativen Art in zwei Abbildungen dargestellt ist, ebenso schwingen 
durch den Bezug auf Marat Opfer- und Märtyrer_innenvorstellungen mit. Durch den Spiegel 
wird ein Vergänglichkeitsmotiv in das Bild gebracht, welches sich auf Lyons Körper bezieht. 
Zusätzlich weist der Spiegel auf den Paragone und Mapplethorpes Auseinandersetzung damit 
hin. 
71. zum Thema Paragone siehe Mai 2002. 
72 Auf Albertis Theorien komme ich im Kapitel Tücher und Schattengitter nochmals ausführlicher zurück. 
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2.3. Lyon in schwarzen und weißen Dessous
Diese Serie besteht aus sechs Fotografien von Lyon in verschiedenen Dessous, auf den 
Bildern auf den Seiten 40 bis 43 trägt Lyon schwarze Wäsche, die Formate der Bilder sind 
groß bzw. seitenfüllend. Auf der Seite 44 befinden sich die letzten zwei Bilder der Serie, 
welche im Querformat übereinander versetzt angeordnet sind. In diesen beiden Bildern posiert 
Lyon in weißen Dessous auf einer mit einem weißen Tuch bedeckten Bahre bzw. Bühne. 
Die ersten vier Bilder zeichnen sich durch die komplette Negierung eines Kontextes aus, 
außer Lyon selbst, ist auf den Fotografien nur tief schwarzer Hintergrund auszumachen. 
Durch die undurchdringliche Schwärze tritt die helle Hautfarbe Lyons stark in den 
Vordergrund. Die Fotografien weisen dadurch ein betontes, hartes Spiel von Schwarz und 
Weiß, eine akzentuierte Inszenierung der Kontraste von Hell und Dunkel auf. Durch die harte 
Beleuchtung von Lyons Muskulatur bekommt sie den Anschein einer weißen Marmorstatue, 
die starren, stilisierten Posen intensivieren diesen Eindruck. Im Gegensatz dazu steht die 
spitzenbesetzte, feminine Kleidung, welche sich im Gegensatz zur hellen Muskulatur nicht 
krass vom Hintergrund abhebt, sondern an manchen Stellen mit diesem verschwimmt bzw. die 
Grenzen zwischen Körper und Grund verschwinden lässt. 
Die Abbildung von Lyon auf Seite 40 (Abb. 23) ist fast ganzseitig und zeigt Lyon frontal 
stehend vor diesem Hintergrund. Der untere Bildrand beschneidet ihre Figur ab den Knien 
abwärts. Lyon suggeriert durch die leicht gespreizten Beine und die erhobenen, angewinkelten 
Arme, die einen Spiegel vor ihr Gesicht halten, Festigkeit und Sicherheit. Sie trägt schwarze 
Spitzendessous, bestehend aus einer Korsage mit Strumpfhaltern und Netzstrümpfen. Ihre 
Arme werden bekleidet von schwarzen Handschuhen, welche bis über ihre Ellenbogen 
reichen. Ob sie ein Höschen trägt oder ihr Intimbereich unbekleidet ist, ist nicht genau 
auszumachen, außerdem ragen ihre Brustwarzen über die Spitze der Korsage hinaus. Das Bild 
ist vollkommen symmetrisch aufgebaut, Lyon ist mittig ins Bild gerückt. Die einzige 
Ausnahme bilden die asymmetrisch angeordneten Arme und Hände. Diese umfassen den Stiel 
eines runden Spiegels, die rechte Hand über der linken. Beide Arme sind vom Körper 
weggespreizt, die Ellenbogen spitz abgewinkelt , sie deuten vom Körper weg, gleichzeitig 
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aber zum Spiegel hin. Sie hält den Spiegel direkt vor ihr Gesicht, verdeckt es vollkommen, 
das lockige, hochgesteckte Haar umrahmt den Spiegel. Der Spiegel nimmt den kompletten 
Bereich der Gesichtsfläche ein, ersetzt das Gesicht durch eine runde schwarze Scheibe. Durch 
die Einfassung des Spiegels ist dieser Kreis weiß gerahmt und betont vor dem schwarzen 
Hintergrund das Fehlen des Gesichts. Der Handspiegel im Besonderen ist Venus bzw. 
Aphrodite als Attribut beigegeben. Der Spiegel an sich evoziert Begriffe wie Schönheit und 
Eitelkeit, aber auch Erkenntnis und Wahrheit. Was den Spiegel als Attribut von Lyon in der 
Fotografie so interessant macht, ist dessen Positionierung vor ihrem Gesicht. Das Verdecken 
ihrer Gesichtszüge soll bei dem/der Betrachter_in ein verstörendes Gefühl auslösen. Einerseits 
wird damit Lyon ihre Identität genommen, ihre Pose ist starr und ausdruckslos und das 
Gesicht als wichtigster Ausdrucksträger verdeckt. Damit ist der Person jede Möglichkeit zur 
Artikulation genommen, ihre Identität wird gestohlen und lässt eine leere Figur in der 
Fotografie zurück. Aber das Gesicht Lyons ist nicht einfach verdeckt, stattdessen ist 
anzunehmen, dass sie sich im Spiegel selbst betrachten kann. Die Fotografie bekommt 
dadurch ein starkes selbstreflexives Moment. Kann sie sich durch den Blick in den Spiegel 
selbst erkennen? Erblickt sie im Spiegelbild ihre eigene Wahrheit oder ihre vergängliche 
Schönheit?
Im zweiten Bild der Doppelseite (Seite 41) (Abb. 24) im selben Format ist Lyon aus der 
symmetrischen Pose schräg nach rechts in den Raum gedreht. Durch diese Drehung tritt ihr 
Körper stärker in seiner Plastizität hervor, gemeinsam mit der Beleuchtung von Lyons 
Muskulatur gewinnt ihre Figur einen hoch skulpturalen Charakter. Sie befindet sich wieder 
vor dem schwarzen Hintergrund, ihre Beine sind ebenso ab Mitte der Oberschenkel abwärts 
beschnitten, der Ansatz der schwarzen Netzstrümpfe ist gerade noch sichtbar. Erneut trägt sie 
dieselben Dessous und die schwarzen Handschuhe. Jedoch hält sie den silbernen Spiegel nun 
mit der rechten Hand vom Körper weg auf Brusthöhe. Ihr linker Arm ist zum Kopf erhoben, 
ihr Ellenbogen deutet wiederum spitz aus dem Bild hinaus und berührt gerade noch die obere 
Kontur des Spiegels. Eine klassische Pose, wie man sie erwarten würde, wenn man in einen 
Spiegel blickt, um die Frisur zu richten. Dieses Motiv ist in mehreren Darstellungen der 
Venus mit dem Spiegel zu finden. Als bekanntestes Beispiel ist das Gemälde von Veronese 
aus den 1580er Jahren der Venus mit dem Spiegel (Abb. 25) zu nennen. Lyon betrachtet im 
Gegensatz zu Veroneses Venus jedoch nicht ihr Spiegelbild, sondern ihr Kopf ist dem/ der 
Betrachter_in zugewandt. Ihr Blick wirkt merkwürdig abwesend und unbeteiligt, ihre Augen 
sind nicht fokussiert. Ebenso nicht feststellbar ist, ob die Spiegelfläche auf sie gerichtet ist 
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oder ob sie von Lyon weg zeigt, sie sich also gar nicht betrachten könnte. Das Bild ist nicht 
das Bild der schönen, devoten Verführerin, die muskulöse Härte ihres Körpers in 
Kombination mit dem starren Gesichtsausdruck entsprechen nicht den klassischen 
Vorstellungen der Schönheitsgöttin. Kontrastierend dazu stehen die hyperfeminin wirkenden 
Dessous, deren Farbe jedoch bewirkt, dass Lyons Körper in den Hintergrund übergeht. 
Beide Fotografien verweisen in ihrem Grundton auf traditionelle Schönheitsdarstellungen und 
Pin-up-Fotos der Zeit. Lyon bietet sich dem/der Betrachter_in aber nicht dar, sondern nimmt 
sich und ihre Identität zurück, indem sie einerseits ihr Gesicht verbirgt, andererseits diesem 
einen unbeteiligten Ausdruck gibt. Trotz der provokativen Bekleidung, welche die 
Brustwarzen zeigt und die Frage nach der Bekleidung des Intimbereich offen lässt, sind ihre 
Posen nicht frivol, sondern wirken artifiziell. Im zweiten Bild nimmt sich Lyon so stark von 
diesen Vorstellungen zurück, dass die schwarz bekleideten Stellen ihres Körpers wörtlich im 
Hintergrund verschwinden. 
Im Bild auf der Seite 42 (Abb. 26) folgt ein quadratisches Bild in einem etwas kleinerem 
Format, welches den Eindruck der vorangegangenen Abbildungen etwas mildert. Es zeigt 
Lyon sitzend mit gespreizten Beinen auf einer nicht auszumachenden Sitzgelegenheit. Ihre 
Beine sind ab den Knien abwärts beschnitten. Sie trägt einen schwarzen Slip mit 
Strumpfhaltern, schwarze Netzstrümpfe, einem schwarzen Büstenhalter, welcher ihre 
Brustwarzen allerdings nicht verdeckt, vielmehr rahmt, und wieder schwarze Handschuhe. 
Ihre dunklen Locken umranden ihr Gesicht. Den linken Arm hat sie waagrecht vom Körper 
gespreizt und angewinkelt. Mit ihrer Hand greift sie sich ins Haar. Den rechten Arm hat sie 
erhoben und leicht angewinkelt. Sie streckt den Arm zum oberen Bildrand und hält ihre 
Handfläche parallel dazu. Der Kopf ist etwas zur linken Seite gedreht, der Blick auf den/die 
Betrachter_in gerichtet. Sie hat die Lippen leicht geöffnet, gerade genug, um ein kleines 
Lächeln zu erzeugen, ihr Gesicht ist offener und freundlicher als zuvor, jedoch bleibt eine 
gewisse Skepsis in ihrem Ausdruck. Die Kommunikation mit dem/der Betrachter_in ist 
generell positiver als zuvor. Lyon öffnet ihren Körper für den/die Betrachter_in, ihre Beine 
sind gespreizt, ihre Brüste bzw. Brustwarzen trotz der Bekleidung sichtbar, sie hat die Arme in 
einer Weise gehoben, dass sie dem Zuschauer ihre Achselhöhlen entblößt. Ihre ganze Pose 
öffnet ihren Körper in einer sexuellen, verwundbaren Art. Dieses erotische Zurschaustellen 
ihres Körpers steht im Gegensatz zu ihrem Gesichtsausdruck und der ambivalenten 
Armhaltung. Einerseits öffnet ihre Armhaltung ihren Körper, andererseits umfasst der rechte 
Arm, welchen sie nach oben getreckt hält, den Kopf. Die Haltung des Armes imitiert die 
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Kontur des Kopfes und provoziert so einen beschützenden Eindruck. Sowohl die Spitze des 
Ellenbogens als auch die nach oben greifende Hand testen die Grenzen des Bildraumes aus 
und erzeugen damit ein Befreiungsbedürfnis, ein Wollen, aus dem Bild hinauszutreten. 
Die Fotografie auf Seite 43 (Abb. 27) erstreckt sich über die gesamte Buchseite. Der 
Bildaufbau ist streng symmetrisch und zeigt Lyon vor schwarzem Hintergrund von hinten in 
Nahansicht. Lyon ist von den Kniekehlen aufwärts bis zur Mitte ihres Rückens zu sehen. Sie 
trägt wieder die schwarzen Netzstrümpfe, welche von Strumpfhaltern an der schwarzen 
Spitzenkorsage fixiert sind. Sie trägt keinen Slip, ihr nacktes Hinterteil ist prominent in das 
Zentrum des Bildes gerückt. Die Rundungen ihres Gesäßes werden betont durch den runden 
Schnitt der Korsage, welcher sich in einer Bogenform gegensätzlich zu Lyons Körperformen 
rundet. Die Oberkante der Korsage endet knapp vor der oberen Bildkante, ein Stück freie 
Haut bleibt als heller, weißer Streifen zwischen Korsage und Bildkante sichtbar. Neben den 
Beinen und der Gesäßfläche stellt dies den einzigen hellen Bereich in der Fotografie dar. Zwei 
bestimmende Momente im Bild sind genauer zu betrachten: erstens die Nichtbetonung des 
Intimbereichs und zweitens der Riss des rechten Netzstrumpfes. Lyons Rückseite ist scharf 
beleuchtet und lässt jedes Detail, wie die kleinen Falten an ihren Schenkeln, scharf 
hervortreten. Trotz dieser starken Sichtbarmachung dieser Teile, ist der Schambereich jedoch 
nicht zu sehen, sondern in einen dunklen Schatten getaucht. Dieser Moment des Negierens 
eines zentralen Elements ist bei Mapplethorpe immer wieder zu finden. Er stellt nicht einfach 
zur Schau, sondern verbirgt zugleich, um dadurch zentrale Aspekte noch mehr zu betonen. 
Damit wird etwas erreicht, was Roland Barthes in der Hellen Kammer73 als Punctum 
bezeichnet. Das Punctum ist jenes Element, welches den/die Betrachter_in im Bild gefangen 
nimmt, ein Element, welches aus dem Bild hervortritt. Mapplethorpe geht noch einen Schritt 
weiter und fügt der Fotografie, wenn man so will, noch ein zweites Element hinzu, welches 
sich jedoch erst beim längeren Betrachten erschließt - ein zweites Punctum, welches das erste 
einerseits ersetzt, andererseits mit diesem in Konkurrenz tritt und eine gewisse Spannung in 
das Bild bringt: Das rechte Bein ist an der Stelle, wo der Strumpf am Strumpfhalter befestigt 
ist, nicht mehr in helles Licht getaucht, sondern befindet sich im Halbschatten. Der linke 
Strumpf ist an dessen Abschluss mit einer Rüschchenbordüre versehen, welche dem rechten 
Strumpf fehlt. Es scheint, als wurde sie einfach abgeschnitten, denn dieser Strumpf besitzt 
keinen Saum und keine Borte. An der Stelle, wo der Strumpf gehalten wird, ist dieser gerissen 
und zeigt ein Loch. Dieses fehlerhafte Element ist das einzige, welches die Harmonie stört, 
73 Barthes, 1985, S. 33-37 und 52-55.
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einerseits, weil es die Symmetrie durchbricht und andererseits, weil es nicht zur konstruierten 
Perfektion passen mag. In feministischen Kreisen gilt das Strumpfband als Attribut einer nicht 
selbstbestimmten Weiblichkeit, ebenso als Zeichen der Zugehörigkeit zu einer Klasse, die ein 
bestimmtes Verhalten von Frauen fordert.
Die Ikonografie des Strumpfhalters lässt an die Performance mit dem Titel Body Sign Action 
(Abb. 28) der feministischen Künstlerin Valie Export aus dem Jahr 1970 denken, wo sie sich 
einen Strumpf mit Halter auf den linken Oberschenkel tätowieren ließ.74 Die Tätowierung des 
Körpers demonstriert den Zusammenhang zwischen Ritual und Gesellschaft. In der 
Tätowierung erscheint das Strumpfband als Zeichen einer vergangenen Versklavung und 
verweist auf die Rolle der Kleidung für Sexualität. Der eigene Körper wird schmerzhaft und 
unauslöschlich mit einem Strumpfband – einem Fetisch männlicher Sexualphantasien – 
gezeichnet, um damit die Funktionalisierung und soziale Rolle der Frau als Sexualobjekt zu 
entlarven, sowie die gesellschaftliche Bestimmung durch den Mann zu reflektieren. Zugleich 
wird die Kunst dem eigenen Körper unwiderruflich eingeschrieben. Der weibliche Körper 
streift die Unterdrückung ab, um zu einer Wirklichkeit zu kommen, in der die weibliche 
Existenz selbst bestimmt ist.  
Mapplethorpe geht mit der Kamera ganz nah heran, er zeigt das unbekleidete weibliche Gesäß 
bloßgestellt, die Aufnahme ist kompromisslos, denn aus dieser Sicht ist kein Verdecken und 
Verbergen mehr möglich. Die Darstellung dieser perfekt konstruierten Fotografie, die diese 
fehlerlose Weiblichkeit darstellt, wird brüchig und zwar genau an dem Punkt, an dem die 
fremdauferlegte Konstruktion am deutlichsten wird, am Strumpfhalter. 
Auf Seite 44 (Abb. 29 und 30) sind gleich zwei Bilder von Lyon zu finden, welche 
übereinander, in der Horizontalen leicht versetzt, angeordnet sind. Sie weisen ein viel 
kleineres Format, als die vorangegangenen auf und zeichnen sich durch die Zentralität der 
Farbe Weiß im Gegensatz zum Schwarz der vier vorangegangenen Bilder aus. Die beiden 
Bilder unterscheiden sich auf den ersten Blick nur in der Pose Lyons voneinander. Beide Male 
befindet sie sich auf allen Vieren im Profil auf einem Tisch bzw. einer Liege, welche mit 
einem weiß-grauen Tuch bedeckt ist. Das Tuch ist geknittert, die Falten, welche durch dessen 
Faltung entstanden sind, sind sichtbar. Das Textil ist grob gewebt und weist ein 
unregelmäßiges Muster auf, das Alter des Tuches wird durch die Abnutzungsspuren evident. 
Lyon ist in beiden Bildern nur mit einer weißen Korsage, welche auf der Vorderseite 
74 Export.
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spitzenbesetzt ist, bekleidet. Der Intimbereich ist unbekleidet, außerdem ist der Brustbereich 
der Korsage frei und zeigt Lyons nackte Brüste. Das obere Bild unterliegt einer exakten 
Komposition. Lyon nimmt eine erotische Position ein, kniend befindet sie sich auf dem Tisch, 
das rechte Bein in einem stumpfen Winkel angeordnet, das linke nach vorne gezogen. Mit 
ihren durchgestreckten Armen stützt sie sich ab und drückt ihren Oberkörper nach oben. Der 
Kopf und der Blick folgen der Aufwärtsbewegung ihres Rückens. Der Hals ist durchgestreckt, 
ihr Kinn nach vorne und nach oben gerichtet. Das lockige Haar fällt über ihre Schultern bis 
auf ihren Rücken und wird locker von einer Spange im Nacken zusammengehalten. Lyons 
Pose zeichnet sich durch die präzise und akkurate Anordnung der Körperglieder aus, jeder 
Millimeter ist genau durchkomponiert. Besonders deutlich wird dies, wenn man sich die 
Anordnung der Beine ansieht. Das vordere rechte Bein ist lang gestreckt, während das hintere 
linke angezogen ist, die Unterschenkel beider Beine ergeben eine perfekte Gerade parallel zur 
Tischkante und zum Bildrand. Durch die Anordnung entsteht zwischen den Beinen ein Raum, 
durch den sich der weiße Hintergrund sehen lässt. Diese Fläche ergibt ein perfektes 
gleichseitiges Dreieck - die vollkommene, perfekte geometrische Figur. Die Spitze des 
Dreiecks lenkt den Fokus genau in das Zentrum des Bildes, welches Lyons unbedecktes 
Geschlecht zeigt.
Im unteren Bild ist diese perfekte Konstruktion aufgebrochen, ebenso der subtile erotische 
Ausdruck. Lyons Beine sind nur wenig versetzt und lassen jegliche Geometrie in ihrer 
Anordnung vermissen. Sie lehnt nun auf ihren Ellenbogen bzw. auf ihrem rechten Unterarm. 
Auf ihre linke Hand hat sie ihren Kopf gestützt, welcher zum/zur Betrachter_in gerichtet ist. 
Ihre Brüste hängen schlaff nach unten, ihr Po ist nach oben weg gestreckt. Lyons Haar ist 
zerrupft, eine qualmende Zigarette steckt in ihrem Mund. Ihr Gesichtsausdruck ist 
herausfordernd und abwertend dem/der Zuschauer_in gegenüber. 
Wie schon bemerkt unterscheiden sich die beiden Bilder in der streng geometrisch 
organisierten im oberen und in der scheinbar zufällig gewählten Pose im unteren Bild. 
Außerdem fehlt die erotische Atmosphäre im unteren Bild und ist stattdessen durch eine 
ruchlos, frivole Attitüde ersetzt. Stilistisch unterscheiden sich die beiden Bilder auch in der 
Oberflächenbehandlung bzw. der Schärfe der Konturen der Figur voneinander. Im oberen Bild 
sind die Konturen weicher, während im unteren die Konturen hart gezeichnet sind. Diese 
verschiedene Behandlung der Umrisse unterstützt einerseits die erotische Ausstrahlung des 
oberen Bildes, andererseits lässt sie das untere Bild wie direkt aus der Realität 
herausgeschnitten erscheinen. Die Bilder wirken wie die Gegenüberstellung von Fantasie und 
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Realität, von Traum und Wirklichkeit, von Idealisierung und realer Existenz. Diese Methode 
des narrativen Wechsels von einem geometrisch konstruierten Bild in ein zweites, in welchem 
die Utopie des ersten aufgedeckt wird, wurde schon in der Serie der Badezimmerbilder 
untersucht und kommt hier erneut zum Einsatz. Auch die Inszenierung Lyons auf einer Liege 
ist bereits aus den Bildern der Naturserie bekannt. 
Die vier Bilder von Lyon in schwarzen Dessous sind in einer komplexen Art zwischen 
Idealisierung und deren Bruch angesiedelt. In den zwei Bildern von Lyon in der weißen 
Korsage sind diese Gegensätze in zwei verschiedenen Bilder aufgebrochen, welche sich 
jedoch auf der gleichen Seite befinden und ohne einander nicht gelesen werden können. 
Durch dieses dezidierte Gegeneinanderstellen tritt der Kontrast der beiden Bilder hart und 
schockierend hervor. Wo die Bilder in Schwarz subtil sind, schreien die Bilder in Weiß ihre 
Intention dem/der Betrachter_in entgegen.
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2.4. Schattengitter und Tücher
Die Bilder dieser Serien können mit den Begriffen „Schattengitter und Tücher“ umschrieben 
werden, wobei in sechs der Bilder ein Schattengitter vorkommt und in vier Bildern Lyon mit 
einem Tuch ganz oder partiell verhüllt posiert.75 Lyon ist auf allen Fotografien dieser Serie 
unbekleidet, ihre Nacktheit wird jedoch zum Teil von den Tüchern verdeckt. Aufgenommen 
sind diese Fotografien in einem Innenraum, welcher sich durch einen weiß-grauen 
Hintergrund und einen nur zweimal sichtbaren Holzdielenboden auszeichnet. Alle sieben 
Bilder sind in ihrer stilistischen Behandlung betont skulptural zu charakterisieren, außerdem 
können drei Fotografien konkrete Vorbilder aus dem Bereich der Skulptur zur Seite gestellt 
werden, die anderen weisen u. a. in der Oberflächenbehandlung des Körpers eine große 
Affinität zur Skulptur auf. 
Bei der ersten Fotografie dieser Serie auf Seite 59 (Abb. 31) handelt es sich um ein 
quadratisches, relativ kleinformatiges Bild, welches an den rechten unteren Seitenrand des 
Buches gerückt ist. Es zeigt Lyon vor einem weißen Hintergrund, dem/der Betrachter_in 
frontal gegenüberstehend. Ihre Beine sind ab der Mitte von der unteren Bildkante beschnitten, 
ihre Arme hält sie seitlich abgespreizt. Die ganze Person ist in ein leichtes weißes Tuch 
gehüllt, unter welchem man ihre Umrisse, wie die Andeutungen ihrer Hüfte und ihrer Brüste 
festmachen kann. Ihre gesamte Figur gewinnt durch diese Hülle eine pyramidale Erscheinung 
und erinnert an Bildkompositionen Raffaels, aber auch an Madonnendarstellungen. Über ihre 
Gestalt wirft sich ein Lichtschatten - möglicherweise von einem Fenster. Der Schatten 
überlagert ihre Person wie ein Gitter. Drei vertikale Lichtstreifen überschreiben hart die 
verhüllte Lyon. Ihre Figur selbst befindet sich im mittleren Lichtfeld, ihr eigener Schatten im 
rechten. Die abgespreizten Arme werden von zwei Schattenstreifen vom Körper getrennt. 
Horizontal wird ihre Figur an der Hüfte von einem breiten Schattenstreifen überschrieben, ihr 
Kopf ragt ebenso in den horizontalen Schatten hinein. Mapplethorpe wendet hier eine 
besondere Strategie der Betonung an. Er macht den Kopf Lyons doppelt unsichtbar, indem er 
einmal in das Tuch gehüllt ist und einmal vom Schatten überlagert wird, zugleich wird 
dadurch jedoch der weiße Kopfbereich vor dem schwarzen Grund noch deutlicher sichtbar 
75 Zu dieser Serie gehören die Bilder auf den Seiten: 59, 60, 61, 64, 65, 69, 80.
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gemacht. 
Das Bild auf Seite 64 (Abb.32) steht in engem Zusammenhang mit diesem und zeigt dasselbe 
Motiv. Es ist sinnvoll, dieses zuerst genauer zu betrachten, um dann über den Vergleich der 
beiden in die Tiefe zu gehen. Das Format der Fotografie auf Seite 64 ist deutlich größer, 
zudem ist die Farbe des Tuches variiert. Ansonsten sind die zwei Bilder identisch in ihrer 
Konstruktion und Ausführung. Das Tuch im größeren ist nun nicht mehr weiß und leicht 
transparent, sondern schwarz und undurchsichtig. Die Körperkonturen Lyons sind darunter 
nicht mehr auszumachen. Lyon erweckt, gehüllt ins weiße Tuch, einen zarten Eindruck, 
welcher von dem schweren Schatten hart überlagert wird. Das schwarze Tuch und die durch 
das Format monumentaler wirkende Aufnahme kippen das Bild in die Gegenrichtung. Lyons 
Figur wirkt wie ein schwerer, schwarzer und bedrohlicher Kegel im Raum, das Schattengitter 
überschreibt sie nicht hart, sondern ist in den Hintergrund gedrängt, die Konturen der Gitter 
verschmelzen mit der Farbe des Tuches. Das Element des Gitters, welches zuvor die Figur 
bedroht hatte, tritt hinter der Figur zurück und lässt diese selbst bedrohlich erscheinen. Im 
Hinblick auf die Bilder als einzelne Werke und als Serie gilt es nun, die zwei Bereiche der 
Tücher und Schatten genauer zu betrachten. Lyons Person wirkt in beiden Bildern 
monumental ins Bild gesetzt, im Bereich des Kopfes ist der Schnitt besonders hart und scharf 
und verleiht der Figur einen äußerst skulptural wirkenden Charakter. Als Vorbild aus der 
Skulptur sind Antonio Corradinis umhüllte Frauenfiguren zu nennen. Konkret ist hier etwa an 
die Figur des Glaubens La Foi (Abb. 33) zu denken oder an die Figur der Pudicizia velata 
(Abb. 34) in der Capella Sansevero in Neapel.7677 Beide Skulpturen stellen eng in Tücher 
gehüllte Frauen dar, deren Umrisse sich deutlich unter dem Tuch abzeichnen. Diese Qualität 
des Abzeichnens der Umrisse ist auch bei Lyon im weißen Tuch auszumachen. Ebenfalls 
vergleichbar ist die abgespreizte Armhaltung der Pudicizia. Auch diese hält ihre Arme seitlich 
von ihrem Körper, sodass die Gestalt eine pyramidale Form ergibt. Im Gegensatz zu 
Corradinis Skulptur macht Lyon selbst einen viel abstrakteren Eindruck. Die Körperlichkeit 
Corradinis ist in der Darstellung Lyons im weißen Tuch sehr reduziert, in der Fotografie auf 
Seite 64 komplett eliminiert. Der körper- und formlose Charakter, den sie ins schwarze Tuch 
gehüllt annimmt, ist mit einer anderen Skulptur vergleichbar: der Figur des Honoré de Balzac 
von August Rodin (Abb. 35).78 Die Vergleichbarkeit mit Balzac liegt meines Erachtens nach in 
76 In diesem Zusammenhang ist anzumerken, dass Helmut Newton die Capella Sansevero Mitte der 1980er Jahre 
fotografiert hat. Daraus ist zu schließen, dass Mapplethorpe ebenso Kenntnis von Corradinis Skulpturen gehabt 
hat und der Bezug darauf als bewusster zu betrachten ist. Vgl. Felix 1993, Tafeln 91 und 92. 
77 Cogo 1996, S170-177 und S. 308-319, ebenso Deckers 2010, S. 216 und 279-282.
78 Levkoff 1994, S. 102-111. 
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der Blockbildung und Verhüllung, welche beide Figuren die Grenze zum Gestaltlosen 
tangieren lassen. Über diese Inszenierung transportieren beide Werke ein Bild von Potenz und 
gewaltiger Wucht, welches zur Aggression neigt. Durch die phallische Form musste sich 
Rodin auch immer wieder ein, für die Figur des Balzac unangebrachte sexuelle Konnotation 
nachsagen lassen. Ein weiterer wichtiger Aspekt liegt in der berühmten fotografischen 
Inszenierung des Balzac durch Edward Steichen, was die Figur ebenfalls in das 
Spannungsfeld von Fotografie und Skulptur stellt.79
Die darauffolgende Doppelseite (Seite 60 und 61) (Abb. 36 und Abb. 37) zeigt Lyon in zwei 
verschiedenen Posen vor demselben Hintergrund. Das Format der beiden Bilder ist ident 
quadratisch, die Fotos sind an den unteren Rand des Buches gerückt. Außerdem überlagert 
wieder in beiden Bildern das Schattengitter den Körper von Lyon. Im linken Bild steht Lyon 
leicht schräg in den Raum gedreht, sie ist ab der Mitte der Oberschenkel nach unten 
beschnitten, ihren Oberkörper wendet sie dem/der Betrachter_in zu. Sie blickt den/die 
Betrachter_in direkt an. Dieses Fixieren auf jemanden außerhalb des Bildraumes wird durch 
die Geste ihres Armes unterstützt, außerdem wird ihr Blick durch das kräftige Augen-Make-
up betont. Lyon hat ihre rechte Hand an ihren Kopf gelegt, der Ellenbogen zeigt spitz und 
frontal aus dem Bild hinaus. Diese Geste ist bei Mapplethorpe nicht neu, sondern schon in der 
1974 entstandenen Fotografie mit dem Titel Jamie (Abb. 38) zu finden. Auch in Jamies Bild 
ist eine gitterartige Struktur festzumachen, diese ist jedoch kleinteiliger und seine Figur 
befindet sich davor und wird im Gegensatz zu Lyon nicht davon überlagert. Die Pose von 
Jamie und Lyon bezieht sich auf eine andere Arbeit von Mapplethorpe, auch aus dem Jahr 
1974, in der er sich intensiv mit Michelangelo auseinandersetzt. Die Collage trägt den Titel 
The Slave (Abb. 39) und hat den sterbenden Sklaven, il Prigione genannt, welcher zwischen 
1513 und 1515 entstand und als Teil des monumentalen Grabmals Papst Julius II.80 dienen 
sollte, zum Thema. Mapplethorpe fotografiert die offenen Seiten eines Buches, auf welchen 
der Sklave zweimal abgebildet ist. Über den aufgeschlagenen Seiten des Buches liegt 
horizontal, die Beschriftung verdeckend, ein Dolch bzw. ein Messer, dessen Klinge auf 
Michelangelos Skulptur gerichtet ist. Das Foto wurde in einen grauen und braunen 
Holzrahmen mit Maserung eingefasst und mit einem Schildchen mit dem Titel 
„MAPPLETHORPE“ versehen. Zum wiederholten Male findet hier ein Bezug auf 
Michelangelo statt, dessen Rolle als Vorbild und Bezugspunkt für Mapplethorpe nicht zu 
gering geschätzt werden kann. Lyons skulpturale Präsenz in der Fotografie erweckt den 
79 Levkoff 1994, S. 105. 
80 Echinger-Maurach 2009, S. 36-39
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Anschein, als wäre sie gerade von Michelangelo aus Marmor gehauen worden, im besonderen 
Fall ist hier auf die Muskulatur an Lyons Rücken hinzuweisen, welche der Modellierung in 
Michelangelos Skulptur sehr nahekommt. Die Beleuchtung der Fotografie ist sehr hart in 
Lyons Gesicht, wohingegen ihr restlicher Körper von einem sanften Schatten überzogen wird. 
Durch diese Form der Beleuchtung wirkt auch das Schattengitter nicht so streng wie in der 
Fotografie auf der Seite davor und bringt in diesem Fall nicht die Verbindung mit einem 
Fenstermotiv mit sich. Stärker ist hier wohl, was auch motivisch durch den Zusammenhang 
mit dem Sklaven erreicht wird, die Assoziation mit einem Gefängnis- bzw. Unfreiheitsmotiv. 
Das Thema der Gefangenschaft wird jedoch umgedreht durch die Beleuchtung, welche die 
Schatten der Gitterstäbe in den Hintergrund drängt und den herausfordernden 
Gesichtsausdruck Lyons sowie ihre aufrechte, starke Körperhaltung. Das Bild im Ganzen ist 
geprägt durch eine Spannung aus scharf beleuchteten und diffus verschatteten Körperteilen 
und zugleich einer Spannung auf motivischer Ebene durch ein Unfreiheitsmotiv gepaart mit 
einem Befreiungsmotiv. 
Im Bild auf der rechten Seite (Abb. 37) steht Lyon fast frontal im Bild. Durch eine leichte 
Schrittstellung nimmt ihr ganzer Körper eine kurvige Kontur an. Wiederum ist ihre Figur ab 
der Mitte der Oberschenkel abwärts beschnitten. Lyon hat beide Arme hinter den Kopf 
gehoben, ihr Kopf ist zur Seite gedreht und nach unten gesenkt. Sie blickt den/die 
Betrachter_in nicht mehr direkt an, das scharfe Konfrontationsmoment aus dem Vorgängerbild 
ist absent. Im Gegensatz dazu öffnet Lyon ihren Körper für den/die Betrachter_in. Zwar sind 
ihre Beine dicht aneinandergepresst, ihr Schambereich ist dessen ungeachtet deutlich zu 
sehen. Bedingt durch die Armhaltung werden ihr Oberkörper und ihre Brüste einem/r 
Zuschauer_in direkt dargeboten. Das Schattengitter ist viel deutlicher und klarer und 
überschreibt ihre Figur hart, sie selbst ist scharf und hell beleuchtet. Ein Schattenstreifen 
beschneidet Lyons rechten Arm, der angewinkelte Ellenbogen ragt in das Lichtfeld am linken 
Rand. Im mittleren Lichtfeld befindet sich der Großteil von Lyons Körper, parallel zu ihrem 
linken Arm verläuft ein weiterer Schattenstreifen. Im linken Lichtfeld ist Lyons eigener 
Schatten zu sehen. Horizontal wird ihr Körper von einem breiten Schattenstreifen überlagert, 
welcher ihren Leistenbereich zwischen Bauchnabel und Schambehaarung überschreibt. Durch 
die direkte und harte Beleuchtung von vorne, werden Lyons Umrisse dunkel eingerahmt und 
wirken wie ausgeschnitten. Damit einhergehend bekommt sie einen stark skulpturalen 
Charakter. Ihre Oberfläche wirkt wie das Material des Marmors der Venusfigur, auf welches 
sich die Pose dieser Fotografie bezieht. Rodins La toilette de Vénus (Abb. 40) zeigt genauso 
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eine Frauengestalt, jedoch im Kontext der Toilette.81 Die Figur kniet und hat die Schenkel eng 
aneinandergepresst, ihren Körper kennzeichnet ein leichter Schwung. Die Arme hat sie an den 
Hinterkopf gehoben. Diese Geste imitiert Mapplethorpe in der Fotografie von Lyon. Einen 
anderen inhaltlich wichtigen Bezugspunkt die Figur der, beispielsweise ist hier die Skulptur 
der Phryne im Louvre aus dem Jahr 1855 von Élias Robert zu nennen. Auch diese 
Frauengestalt zeigt dieselbe Armhaltung wie Rodins und Mapplethorpes Darstellung. Wichtig 
anzumerken ist ebenso, dass hinter der Phryne ein Tuch drapiert ist. Laut griechischer 
Mythologie wurde Phryne angeklagt, und zwar wegen der Anmaßung, ihre Schönheit könne 
mit der der Göttin Aphrodite bzw. Venus mithalten. Als Beweismittel soll sie vor Gericht ihre 
Haare heruntergelassen und sich entkleidet haben, woraufhin sie freigesprochen wurde. In 
diesem Kontext ist das Motiv der Armhaltung als eben jenes das „Haareöffnens“ zu verstehen. 
In der Skulptur Roberts ist die Kleidung, von der sie sich gerade befreit hat, noch hinter der 
nackten Figur zu sehen82. Auf das Motiv dieses Tuches wird in der Fotografie Mapplethorpes 
verzichtet, dieses taucht jedoch an mehreren anderen Stellen innerhalb dieser Serie auf. 
Ebenso von Bedeutung für die Fotografie von Lyon ist ein Werk aus derselben Zeit im selben 
Medium. Die Fotografie von Jenny Kapitän (Abb. 41) von Helmut Newtons stammt aus dem 
Jahr 1978.83 Sie zeigt ganzfigurig und diagonal in den Raum gestellt eine nackte Frauenfigur 
in modischem Interieur und Highheels. Ihre Haltung im Ganzen und ihre Armposition im 
Speziellen sind der Lyons überaus ähnlich. Das Bild zeichnet sich durch die weiche 
Modellierung des Körpers aus. Trotz des dezidierten Einsetzens von Licht und Schatten weist 
Jenny Kapitän nicht die skulpturale Erscheinung auf, welche Mapplethorpe Lyon verleiht. Die 
gleichmäßige weiche Beleuchtung von Modell und Innenraum gibt der Fotografie einen 
äußert homogenen Eindruck und hat nichts von der betonten Stilisierung und Konstruiertheit 
Lyons. Durch die Attribute wird der sexualisierten Erscheinung Kapitäns ein alltäglicher 
Rahmen gegeben.
Mapplethorpe nimmt Lyon den mythologischen Bezugsrahmen von Rodins Venus und 
Roberts Phryne. Durch das dezidierte Zitieren dieser Figuren, schwingt dieser jedoch indirekt 
mit. Wichtig ist in diesem Zusammenhang der Begriff von Schönheit und wie diese 
konstituiert wird bzw. wer bestimmt, was als schön erachtet wird und was nicht. Lyon ist 
ebenso befreit vom Interieur und von den weiblichen Accessoires, den Schuhen, welche 
81 zu Rodin vgl. Elsen 1982.
82 Sowohl das Tuch als auch die Armposition sind in der Ikonografie der Phryne in der Malerei und Skulptur 
integraler Bestandteil. Mapplethorpes Zitat verweist darauf, dass die Phryne Mythologie innerhalb der ganzen 
Serie als Interpretationsebene mitzudenken ist. 
83 zu Newton vgl. Felix 1993.
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Jenny Kapitän trägt. Lyon steht isoliert vor einem weißen Hintergrund, sie ist befreit von 
ihrem sozialen Kontext. Jedoch ist sie nicht zu befreien, von ihren Vorbildern und den 
Normen, welche diese repräsentieren. Die Überblendung ihres Körpers durch das 
Schattengitter lässt das Bild auf eine beunruhigende Ebene kippen, dadurch wird Lyon nicht 
einfach an die traditionelle Darstellung von Weiblichkeit angeschlossen, sondern stellt diese 
in Frage. 
Ein weiteres Bild dieser Serie folgt einem ähnlichen Konstruktionsschema aus der 
Kombination von Vorbildern einer Skulptur Rodins und einer Fotografie Newtons. Das 
quadratische Bild von Lyon auf der Seite 80 (Abb. 42) zeigt diese mit über ihren Körper 
erhobenen Armen vor einem weißen Grund stehend. Sie befindet sich in der linken Hälfte der 
Fotografie; die rechte Bildhälfte wird im Gegensatz dazu von einem schwarzen Hintergrund 
eingenommen. Die restlichen Charakteristika des Raumes bestehen aus einem 
Holzdielenfußboden, bei welchem die Dielen orthogonal zum unteren Bildrand gelegt sind, 
und einer auffallenden weißen Sockelleiste als Übergang zwischen Boden und Wandfläche. 
Die Wandfläche in der Fotografie ist also streng in zwei Teile geteilt, einen hellen linken und 
einen dunklen rechten. Lyon selbst ist im Profil, leicht nach vorne gedreht zu sehen, wobei die 
Vorderseite ihres Körpers zum schwarzen Teil zeigt. Sie steht mit angewinkelten Knien und 
aneinandergepressten Beinen im Raum, ihre Arme hat sie über den Kopf gehoben und die 
Ellenbogen leicht angewinkelt. Lyons Kopf ist nach oben gerichtet, ihr Blick richtet sich 
jedoch nach unten und fixiert den/die Zuschauer_in. Lyons Pose erinnert an Tanzhaltungen, 
wie etwa an die strengen Posen des Balletts. Durch die Haltung bedingt, schreibt sich Lyons 
Körper als wellenartige Kurve in den Hintergrund ein. Die starke Beleuchtung kommt von der 
linken Seite ins Bild und beleuchtet Lyon scharf von hinten: Ihr rechter Arm, ihre rechte 
Brust, der Rücken und der Gesäßbereich sind in gleißendes Licht getaucht, über verschiedene 
Grautonalitäten geht die Beleuchtung auf der Körpervorderseite in einen dunklen Schatten 
über. Die schwarzen Körperkonturen von Bauch, Schenkeln und linker Brust stehen in 
starkem Kontrast zum weißen Hintergrund. Dort, wo Lyon beleuchtet ist und das Licht ihren 
Körper modelliert, wirkt sie sehr plastisch und skulptural, dort wo Lyons Körper beschattet 
ist, erscheint ihr Körper sehr flächig, wird selbst zum Schatten und zeigt sich wie eine 
Silhouette vor dem weißen Grund. Auf Lyons Körper wiederholt sich in der Beleuchtung das, 
was der Raum wiedergibt, eine Trennung in zwei Hälften aus Licht und Schatten. Der 
Unterschied besteht darin, dass bei der Gestalt Lyons keine scharfe, lineare Trennung erfolgt, 
sondern der Übergang flüssig und kontinuierlich über verschieden Grauabstufungen 
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stattfindet. Wie zuvor schon angemerkt, bedient sich Mapplethorpe in diesem Bild wieder 
einerseits des Vorbilds der Skulptur der vorangegangenen Epoche und andererseits einer 
Fotografie seiner eigenen Zeit. Eine Venusfigur (Abb. 43) Rodins aus dem Jahr 1888, 
gegossen in Bronze, zeigt dieselbe Armhaltung wie Lyon, auch die gebeugten Knie sind 
ähnlich. Unterschiedlich fallen die Figuren hinsichtlich der Fußstellung und Kopfhaltung 
aus.84 Die Fotografie Netwons, auf die sich diese Fotografie Mapplethorpes bezieht ist mit 
Big Nude V (Abb. 44) betitelt und stammt aus dem Jahr 1980.85 Die Serie der Big Nudes von 
Newton umfasst eine Reihe großformatiger Aufnahmen, deren Entstehung sich über mehrere 
Jahre erstreckt. Newtons Modell posiert nackt in goldenen Highheels, sie zeigt dieselbe 
Armhaltung wie Lyon, jedoch ist sie frontal abgebildet. Die Beleuchtung ist weich, der 
einzige Schatten auf ihrem Körper befindet sich dort, wo durch ihre Schrittstellung eine 
Verdunkelung auf ihrem Oberschenkel entsteht. Newtons großer Akt tritt dem/der 
Betrachter_in ausgeliefert in Erscheinung, ihr Gesichtsausdruck bestärkt diesen Eindruck, sie 
wirkt schwer und starr. Lyon hingegen scheint völlig ruhig in sich selbst gekehrt im Raum zu 
stehen, ihre Pose wirkt dynamisch und gelöst. Wiederum ist Lyon von mythologischen 
Bezügen und Modeaccessoires befreit. Allerdings sind in dieser Fotografie weder ein 
Schattengitter noch eine Inszenierung mit einem Tuch zu finden. Was die Fotografie aber 
besonders reizvoll macht, ist das Arrangement des Hintergrundes bzw. die damit 
korrespondierende Beleuchtung von Lyons Körper. Die schwarze Fläche der rechten 
Bildhälfte verleiht dem Bild einen bedrohlichen und unheimlichen Eindruck. Durch die 
Zweiteilung des Bildes ergibt sich für Lyon zweierlei: Einerseits wird sie in die linke 
Bildhälfte gedrängt, andererseits wird sie wiederum vor dieser bloßgestellt. Indem 
Mapplethorpe Lyon in einer Pose, die an Rodins Venus und Newtons Big Nude anschließt, 
inszeniert, bezieht er diesen Referenzrahmen mit ein. Durch die Inszenierung des Raumes und 
der Beleuchtung und im Zusammenwirken aller Ebenen entsteht eine Fotografie von sehr 
dichter Bedeutung. 
Ein weiteres Bild dieser Serie bedient sich ebenfalls dieses Schemas der Zweiteilung des 
Bildraumes, im Gegensatz zur Fotografie auf Seite 80 ist die Trennung allerdings von der 
Vertikalen in die Horizontale gekippt. Dieses Foto auf Seite 65 (Abb. 45) bildet wiederum ein 
großes quadratisches Format. Das Foto ist komplett an den rechten Bildrand gerückt. Lyon 
liegt waagrecht auf einer mit einem weißen Tuch bedeckten Bahre bzw. einem Bett. Den 
unteren Teil des Bildes nimmt das weiße Tuch ein, welches die Liegefläche Lyons bedeckt, 
84 zu Rodin vgl. Elsen 1982. 
85 zu Newton vgl. Felix 1993.
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der obere Teil wird von einer dunkelgrauen Wand bestimmt. Lyon selbst liegt im Profil an 
bzw. auf der Grenze der beiden Flächen, am Übergang zwischen dunkel und hell. Sie ist an 
den Beinen knapp über den Knien und am Kopf, ein kleiner Teil der Nase ist nicht sichtbar, 
von den Seitenrändern der Fotografie beschnitten. Ausgestreckt, neben ihrem Körper liegend, 
befindet sich ihr Arm, am Ringfinger ihrer rechten Hand ist ein Ring sichtbar. Drei vertikale 
Schattenstreifen überlagern bzw. zerteilen ihren Körper in drei hell erleuchtete Teile. Der Teil 
ihres Gesichtes, welcher zu sehen ist, ist bis zur Schulter in Schatten getaucht. Der zweite 
Streifen verläuft über Lyons Bauch und ihren Unterarm. Der dritte Streifen teilt Lyon an ihren 
Oberschenkeln, der Mittelfinger ihrer Hand berührt gerade noch den Schatten. Zwischen 
Lyons Handgelenk und der weißen Liege, dort wo der Arm nicht ganz aufliegt, sieht man 
einen schwarzen, rautenförmigen Schattenbereich.
Der Aufbau des Bildes ist sehr ähnlich dem Aufbau der Fotografie auf Seite 25. Dort stellen 
die Zitate der Armpositionen von Michelangelos Pietá Konnotationen mit Tod und 
Vergänglichkeit her, in diesem Bild wird auf das Zitieren dieser Gesten verzichtet. Jedoch 
stellt Lyon selbst diesen Bezug her, indem sie in einem einem Interview das Bild bzw. die 
Liege als einen Anatomietisch bezeichnet. 86 Die Art und Weise, wie Lyon aufgebahrt ist, 
erinnert an Bilder des toten Christus. Diese Todesassoziationen des Bildes entstehen auch 
durch die Beschattung des Gesichts: Die Verdeckung bzw. Nichtsichtbarmachung des 
Gesichts einer Person bildet ein Darstellungsmittel, um diese als verstorben zu markieren. Die 
Schattengitter bringen keinerlei Fensterassoziationen mehr mit sich. Sie sind reduziert auf drei 
vertikale Streifen, welche im unteren Bildbereich und auf Lyons Körper sichtbar sind, mit 
dem oberen Bereich werden sie eins und können sich nicht mehr von der grauen Farbe 
absetzen. 
Die letzte Fotografie der Serie (Abb. 46), welche zu analysieren ist, befindet sich auf Seite 69 
und stellt ein fast ganzseitiges Bild dar. Das Foto bildet das einzige der Serie, welches kein 
quadratisches Format aufweist, ebenso absent ist das Schattengitter. Lyon ist jedoch 
monumental mit einem weißen Tuch inszeniert. Sie steht ganzfigurig im Bild, ist nackt und 
zeigt ihre angespannten Muskulatur in einer Variation der typischen Bodybuilding-Pose 
namens Front Double Biceps. Ihr rechtes Bein ist durchgestreckt, das linke präsentiert sie in 
Schrittstellung nach vorne. Ihr Oberkörper ist nach links gedreht, ihre Arme zeigt sie frontal, 
sie sind erhoben, an den Ellenbogen angewinkelt und ihre Hände sind zu Fäusten geballt. 
Lyon steht auf demselben dunklen Holzdielenboden wie im Foto auf Seite 80, welcher 
86 Chatwin 1983, S. 14.
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orthogonal zum unteren Bildrand verlegt ist. Den Hintergrund bildet eine weiße Wand, 
zwischen Boden und Wand befindet sich wieder der auffällige Übergang. Das bezeichnende 
Merkmal der Fotografie ist das weiße Tuch bzw. der Schleier, welcher Lyons Kopf und 
Gesicht komplett bedeckt, nur der Ansatz des Halses ist noch zu sehen. Durch die 
hervorstehende Kontur ihrer Nase lässt sich die nach oben gerichtete Position ihres Kopfes 
ausmachen. Der Schleier fällt über den ganzen Rücken Lyons bis auf den Boden, wo er zum 
Liegen kommt. Dieses Tuch ist aus einem zarten, feinen Material, welches in sanften Bahnen 
und Falten fällt. Vergleichbar mit einem königlichen Mantel hinterfängt die Draperie die Figur 
Lyons und erinnert an die Hoheitsmetapher aus Herrscherporträts. 
Die Fotografie ist geprägt von Gegensätzen: Einerseits kontrastiert die maskulin konnotierte 
Pose bzw. der betont muskulöse Körperbau Lyons mit dem feminin konnotierten weißen, 
bodenlangen Schleier. Der weiße Schleier an sich symbolisiert Weiblichkeit, durch das 
zusätzlich verdeckte Gesicht kann dieser als das Attribut einer Braut aufgefasst werden. Das 
Thema der Ehe bzw. die Rechte der Frau in der Ehe wurden vom Feminismus problematisiert, 
Ehe als heteronormatives Privileg stellt nach wie vor eine umstrittene Angelegenheit dar. Das 
verdeckte Gesicht Lyons spielt auf das Gesicht der Braut an, welches verdeckt ist, bevor der 
Mann ihren Schleier lüften darf: Diese Geste ist als geschlechtshierarchisch zu sehen, das 
verdeckte Gesicht verweist aber auch auf die anonyme Rolle der Frau in der Gesellschaft, 
deren Nichtsichtbarkeit in Politik und Wirtschaft. In Verbindung mit ihrem starken Körper, 
bekommt die Fotografie einen Emanzipationsgestus. Auch in der Modellierung wird durch die 
Beleuchtung, welche Lyons Körper sehr skulptural erscheinen lässt, zwischen Körper und 
Schleier ein deutlicher Unterschied gemacht. Lyons Figur ist stark beleuchtet und die 
Farbschattierungen gehen von einem dunklen schwarzen Bereich in der rechten Körperhälfte 
an Bauch und Schultern über verschiedene Grauschattierungen über zu einem hell 
beleuchteten linken Bereich mit Rücken, Flankenbereich und Oberschenkel. Der Schleier 
zeigt kaum Schattierungen, seine Farbe ist eine Nuance heller als Lyons Hautfarbe an den am 
hellsten beleuchteten Stellen. Ein weiterer Kontrast besteht zwischen der dem Bild 
immanenten Todesmetapher und der Energie vermittelnden und vitalen, kraftvollen Pose. Die 
Todesmetapher wird wieder durch das bedeckte Gesicht erzeugt: Bereits in antiken 
Reliefdarstellungen ist Eurydike durch einen, das Gesicht verdeckenden Schleier als 
Verstorbene gekennzeichnet.87 Diese seit der Antike vorgeprägte Ikonographie übernimmt 
erstmals Corradini in der monumentalen Skulptur. Als skulpturaler Bezugspunkt und Vorbild 
87 Deckers 2005, S. 331.
55
für die Fotografie ist Corradinis Büste mit verschleiertem Gesicht, die Donna Velata (Abb. 
47) zu erachten.88 In beiden Werken treten die Nasenkonturen der weiblichen Figur deutlich 
unter dem Tuch hervor. Corradini modelliert das Tuch sehr faltig über dem Gesicht. Das Tuch 
über Lyons Gesicht zeigt nicht so starke Falten, der Faltenwurf im Rückenbereich jedoch ist 
durchaus mit Corradini zu vergleichen. Ebenso weist der Bereich, wo das Tuch am Boden 
auffliegt, Ähnlichkeiten zum Arrangement des Tuches im Dekolletébereich von Corradinis 
Büste auf. In der Malerei ist das Motiv des Schleiers über dem Gesicht einer verstorbenen 
Person zum Beispiel in René Magrittes Bildern seiner Mutter zu finden.89 Dieser im Schleier 
angedeutete Todesmoment ist in der Fotografie Mapplethorpes mit einem Körper kombiniert, 
welcher Leben vermittelt. An der Figur Lyons wird der Kampf zwischen Leben und Tod 
thematisiert.
Ein weiterer Gegensatz, welcher hervorzuheben ist, ist der zwischen einem 
Verletzungsmoment und der Strenge vermittelnden Muskulatur und Pose. Sehr oft in 
Mapplethorpes Werk zu beobachten ist die Öffnung der Achselhöhlen zum/zur Betrachter_in 
hin. Schon in einem frühen Selbstporträt (Abb. 48) inszeniert er seine eigene Person über 
dieses Öffnen und diese Verletzlichkeit.90 Zusätzlich schwingt beim Zurschaustellen der 
Achselhöhle auch immer eine sexuelle Konnotation mit. Durch die Schrittstellung wird der 
Blick auf Lyons unbekleideten Schambereich dem/der Betrachter_in verschlossen, die 
sexuelle Ebene kommt jedoch über das Öffnen der Arme zurück ins Bild. Betont wird die 
Stelle der linken Achsel durch den harten schwarzen Schatten, der sich darüberlegt, im 
Gegensatz zur hell beleuchteten Schulter und zum Oberarm. Lyons Körper im Ganzen 
zeichnet sich durch seine große Spannung aus, die Pose vermittelt den Eindruck von 
Stabilität, die geballten Fäuste versprechen (männliche) Stärke und Kraft. Dagegen steht die 
Öffnung der Achselhöhle, welche mit Verletzlichkeit und (weiblicher) Sexualität konnotiert 
ist. Schlussendlich läuft es darauf hinaus, dass das männliche gegen das weibliche Prinzip 
gestellt ist und am Körper der Lisa Lyon ausgelotet wird. 
Meines Erachtens ist es wichtig, die bisherigen Erkenntnisse zu den, die Serie 
charakterisierenden Motiven der Tücher und Schattengitter zusammenzufassen bzw. ihnen 
genauer nachzugehen. Die Tücher kommen in den Fotografien auf den Seiten 59, 64, 65 und 
69 vor. Meiner Einsicht nach beziehen sich die Tücher motivisch einerseits auf die 
88 Cogo 1996, S. 209.
89 Sylvester 1992, S. 14. 
90 Roland Barthes bespricht dieses Selbstportrait Mapplethorpes und erläutert sein Prinzip des „Punctums“ an 
diesem Zurschaustellen der Achselhöhle. Vgl. Barthes 1985, S. 68f.
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Ikonographie der Eurydike. Eurydike gehört den Schatten des Todesreichs an und ist daher 
der Welt und den Blicken der Lebenden durch einen Schleier entzogen.91 Diese 
Todesassoziationen treten besonders stark in den Bildern auf Seite 64 in Erscheinung, und 
zwar durch die dunkle Farbe des Tuches, und auf Seite 65 durch den Aufbahrungscharakter 
des Bildes. Andererseits ergibt sich der Einsatz von Tüchern aus der Phryne-Ikonografie und 
ist in diesem Zusammenhang als ein Schönheitsattribut zu lesen. Beim Bild auf Seite 69 
kommt zusätzlich noch die Assoziation mit einem Hochzeitsschleier hinzu. Dieses besonders 
feminine Attribut steht im Bild in Kontrast zur maskulin konnotierten Muskulatur und erzeugt 
durch diese Kombination einen spannungsreichen Konflikt. 
Das Element des Gitters habe ich bereits in der Einleitung in Bezug auf das Titelblatt der 
Rückseite (Abb. 8) als häufig wiederkehrendes Motiv in Mapplethorpes Werk genannt. Auch 
in der als Vergleichsbeispiel erwähnten Fotografie von Jamie (Abb. 38) ist ein solches 
festzustellen. In dieser konkreten Serie ist das Schattengitter auf den Seiten 59, 60, 61, 64 und 
65 zu erkennen. Der Schatten, welcher sich als Gitter über die Figur Lyons wirft, stammt 
wahrscheinlich von einem Fenster in Mapplethorpes Atelier. Fenster stehen in der Kunst als 
Sinnbild des Lichteinlasses, des Öffnens und verbildlichen die Verbindung von Innen und 
Außen. Im Mittelalter gehörten Fenster auch zu den Mariensymbolen, was in enger 
Verbindung zur madonnenhaften Erscheinung Lyons auf den Fotografien auf den Seiten 59 
und 64 steht. In Mapplethorpes Fall sind Fenster aber auch im Bezug zu der Malereitheorie 
Albertis zu sehen. Albertis Bildkonzeption definiert das Bild als eine Schnittebene durch die 
Sehpyramide und dessen Projektion wiederum, bezeichnet er als Fenster.92 Die Metapher des 
offenen Fensters legt den Illusionscharakter nahen Das ideale Bild im Sinne Albertis 
verleugnet nicht nur seine Produktionsbedingungen und damit seinen Konstruktionscharakter, 
sondern es verleugnet sich paradoxalerweise selbst als Bild gerade in dem Augenblick, wo es 
idealiter restlos illusionistisch wird.93 Mapplethorpes Fotografien stellen Lyon nicht in den 
Illusionsraum vor ein geöffnetes Fenster, sondern stellen sie hinter dieses. Zusätzlich ist auch 
anzumerken, wie Mapplethorpe den ersten Bildern die Sehpyramide motivisch und wörtlich 
in die Fotografie setzt. 
Zusammengefasst kann gesagt werden, dass sich die Serie der Darstellungen mit Tüchern und 
Schattengittern durch ihre außerordentliche skulpturale Qualität auszeichnet. Lyon wirkt 
durch die Modellierung mittels Licht und Schatten und ihre ausgeprägte Muskulatur, als wäre 




die Notte gerade aus der Neuen Sakristei heraus- und vor Mapplethorpes Linse hingetreten. 
Vorbilder für die Fotografien dieser Serie stammen auch direkt aus den bildhauerischen 
Werken von Rodin, Corradini, Roberts und Michelangelo. Auch das fotografische Werk 
Helmut Newtons hat für das Entstehen der Serie eine Rolle gespielt. Zusätzlich kombiniert 
Mapplethorpe christliche geprägte Ästhetik mit Themen der Körperlichkeit, des Geschlechts 
und Todesassoziationen. Auf einer theoretischen Ebene schwingen Überlegungen zur 
Bildkonzeption mit.
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2.5. Lyon mit Gewaltmotiven
Diese Serie ergibt sich aus Bildern94, welche nicht stilistisch aufeinander bezogen sind, 
sondern aus Fotografien bestehen, welche einzeln zwischen die Serien eingeschoben sind und 
auffällig verstörende Momente enthalten. Diese Momente zeichnen sich durch ihre 
Gewalttätigkeit aus, welche sich nach außen oder gegen Lyon selbst richtet. 
Seite 68 (Abb. 49) zeigt Lyon in einem quadratischen Bild vor einem tiefschwarzen 
Hintergrund. Sie selbst steht hell beleuchtet davor, ihre Muskulatur ist durch das Licht 
skulptural geformt. Lyon ist vom Geschlecht aufwärts zu sehen, sie ist schräg ins Bild 
gedreht. Bekleidet wird ihr Körper nur von einem schwarzen Slip, ansonsten ist sie nackt. Ihre 
Arme sind an den Kopf gehoben, vor ihrer Stirn hält sie ihre Finger verschränkt. Durch diese 
Pose zeigen die Ellenbogen spitz von ihrem Körper weg, einerseits wird dadurch ihr Körper 
dem/der Betrachter_in geöffnet, andererseits ist sie so ins Bild eingespannt, aufspannt wie ein 
Schmetterling. Diese geöffnete und aufgespannte Pose evoziert Verwundbarkeit, welche 
zusätzlich durch die Nacktheit verstärkt wird. Im eklatanten Gegensatz dazu steht die 
schwarze Gasmaske, welche sie über ihrem Gesicht trägt. Diese wirkt bedrohlich und erzeugt 
eine angsterfüllte Atmosphäre im Bild. Der rechte Augenausschnitt der Maske ist in Schatten 
getaucht, das linke Auge ist beleuchtet und schaut direkt scharf auf den/die Betrachter_in in 
einer herausfordernden Attitüde. Stilistisch wie auch motivisch ist diese Fotografie in die 
Bilder von Lyon in den schwarzen Dessous einzuordnen. Die feminin konnotierte Bekleidung 
ist aber durch ein einfaches Höschen ersetzt, die Bekleidung ihrer Brüste ganz weggelassen. 
Das bildbestimmende Moment stellt sicherlich die Maske dar. Einerseits wird damit erreicht, 
dass Lyons Gesicht wiederum verborgen ist, andererseits suggeriert die Maske auch eine 
lebensbedrohliche Unfähigkeit zu atmen. Ebenso evoziert die Maske auch Erinnerungen an 
Mapplethorpes S&M-Bilderwelt. Die eingenommene Pose wirkt extrem stilisiert, geht aber 
auf kein konkretes skulpturales Beispiel zurück. Motivisch lässt sich hingegen eine Fotografie 
von Edward Westen zur Seite stellen, die ebenfalls eine Frau mit Gasmaske zeigt (Abb. 50).In 
der Fotografie Westons ist der Kontext des Krieges deutlich festzumachen, vor allem durch 
die verzweifelte Haltung der Frau. Diese Kontext ist bei Mapplethorpe eliminiert, Pose und 
94 Zu dieser Serie zählen die Fotografien auf den Seiten: 31, 54, 55, 56, 57, 68, 126, 127, 128.
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Motiv erzeugen einen unheimliche Spannung im Bild. 
Das quadratische Bild auf Seite 31 (Abb. 51) fällt besonders auf, nicht nur durch das sehr 
kleine Format, sondern auch durch den sehr harten Kontrast der Farbgebung. Das dunkle, 
schwarze Viereck ist nicht mittig auf der Seite platziert, sondern leicht nach rechts unten 
verschoben. In der Mitte des Vierecks ist ein wie durch einen Scheinwerfer beleuchteter Kreis 
zu sehen, davor befinden sich die komplett in schwarz gehüllten Umrisse Lyons. Das Gesicht 
und der linke Arm der Bodybuilderin sind im Profil vor dem Lichtkreis auszumachen. Ihre 
Gesichtszüge sind scharf ausgeschnitten, in ihrer linken Hand hält sie ein Messer, ihr Arm ist 
mit dem Messer erhoben und zum Stoß bereit. Fest umklammert sie den Stiel der Waffe, die 
Oberarmmuskulatur zeigt deutlich die Anspannung, unter welcher sie steht. Das Ende des 
Messergriffs berührt fast Lyons Gesicht, an der Stelle, wo sich ihr Auge befindet. Die 
Messerspitze hingegen berührt die Grenze des Lichtkreises und deutet in die rechte obere 
Bildecke. Durch die Platzierung des Messers wirkt dieses als Sichtachse oder Verlängerung 
von Lyons Blick. Verlängert man diese Achse, schneidet diese Linie die rechte obere 
Bildecke. Lyons Ellenbogenspitze berührt fast den Lichtkreis, verlängert man die Linie, 
welche der Unterarm erzeugt, schneidet diese Linie die linke Bildecke. Die Pose im Zentrum 
des Lichtes von Arm und Messer schreibt einen schwarzen, seitenverkehrten Buchstaben „Z“ 
in das Weiß des Lichtes. Der zentrale Aspekt in dieser Fotografie besteht sicherlich aus dem 
komplexen geometrischen Aufbau in Kombination mit dem Gewaltmotiv. An erster Stelle 
steht die weiße Buchseite, auf welcher sich ein schwarzes Quadrat befindet, in das ein weißer 
Kreis eingeschrieben ist. Diese Auseinandersetzung mit der Geometrie wurde schon an 
mehreren Stellen erwähnt, jedoch in dieser kompositorischen Komplexität ist das Bild 
einmalig. Dazu kommt die Armpose Lyons, welche mit dem Messer eine „Z“-artige Form in 
den hellen Lichtkegel schreibt, die sich wiederum auf die Bildecken beziehen. Motivisch ist 
vor allem interessant, das der Dolch als Verlängerung der Sichtachse positioniert ist und damit 
auf die Gewalttätigkeit des Blickes anspielt, welcher Menschen unterworfen sind. Als 
kunsthistorische Vorbilder ist sicherlich an Tondibilder zu denken. Der Schulterbereich Lyons 
schafft es, sich aus der Flächigkeit der umrisshaften Darstellung hervorzutun und nimmt eine 
Plastizität an, welche an die Malerei Michelangelos denken lässt. Ebenso erinnert die Pose an 
die Arrangements der Glieder der Madonna im Doni Tondo (Abb. 52).95
Seite 54 (Abb. 53) zeigt eine Fotografie im quadratischen Format. Vor einem dunkelgrauen 
Hintergrund steht Lyon in schwarzem Slip bekleidet, ansonsten ist sie nackt. Sie ist ab dem 
95 Spike 2010, S. 2010f.
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Geschlecht aufwärts gezeigt und an den linken Bildrand gerückt. Ihr Körper ist frontal 
zum/zur Betrachter_in gerichtet, ihr Kopf dagegen ist im Profil zu sehen. Am rechten 
Ringfinger trägt Lyon einen Ring, ihre Haare sind nach hintern gekämmt und hochgesteckt, 
vereinzelte Locken umspielen ihr Ohr, um den Kopf trägt sie ein schwarzes dünnes Stirnband. 
Lyon hält in der linken Hand einen Holzbogen, mit ihrer rechten Hand zieht sie den Pfeil auf. 
Die Fotografie zeigt den Moment kurz vor dem Abschuss und ist dadurch extrem 
spannungsgeladen, was sich sowohl über Lyons Körper als auch über den Bogen ausdrückt. 
Der linke Arm Lyons ist orthogonal getreckt und befindet sich parallel zur unteren und oberen 
Bildkante. Dies wird noch durch den Pfeil betont, der sich nur etwas über ihrem Arm befindet. 
Die Bogensehne schneidet genau die rechte Achselhöhle Lyons, dort zieht es den Blick hin. 
Dieses Schnittmoment ist äußerst bedrohlich. Das Öffnen der Achselhöhle wurde schon des 
Öfteren als Moment der Verletzlichkeit und als sexuell konnotiertes Moment beschrieben. 
Zusätzlich zur Waffe, welche von Lyon weg gerichtet ist, evoziert dieser Schnitt durch die 
Achsel ein Gewaltmoment, welches gegen sie selbst gerichtet ist. Die untere Bogensehne 
stellt die Parallele zur Linie dar, welche die äußeren Umrisse von Lyons Oberkörper und 
rechtem Arm bilden. Lyon nimmt in der Fotografie eine Position ein, die sie parallel zu dem 
von ihr gespannten Pfeil und Bogen anordnet. Lyon wird in dem Bild selbst zu Pfeil und 
Bogen, wird ident mit ihrer Waffe, wird selbst zu ihrer eigenen Waffe. Das Betrachten des 
Bildes stellt des Weiteren auch die Frage nach dem Ziel des Pfeils. Lyons Gesichtsausdruck 
ist starr und fokussiert, leer von jeglicher Emotion und sagt nichts über das Ziel und dessen 
Beschaffenheit aus. Das Ziel liegt außerhalb des Bildes, aber liegt es auch außerhalb des 
Buches, oder zielt Lyon vielleicht auf sich selbst, auf alle weiteren Bilder von ihr, die noch 
kommen werden? 
Motivisch ist einerseits an die Figur des Amor zu denken, statt eines Blumenkranzes trägt 
Lyon ein schlichtes Lederband am Kopf. Vor allem lässt das Bild an die Göttin Diana denken. 
Dieses Identifikationsmoment mit einer starken Frau, ist für Lyon naheliegend. Der Bogen ist 
auch als Attribut der Macht und des Todes zu lesen. Zusätzlich weist dieser auch auf den 
Märtyrertod hin. Lyon steht in der Fotografie machtvoll mit dem Bogen in der Hand, ihre 
Figur bewegt sich aber an der Grenze zwischen Aggression und Autoaggression. In geringem 
Maß ist hier schon angedeutet, was auf der letzten Seite konkretisiert wird: Lisa Lyon 
zwischen Mord und Selbstmord. 
Die drei Bilder auf den Seiten 55 bis 57 zeigen Lyon in Leder gekleidet und erwecken 
Eindrücke von harter Weiblichkeit. Diese an S&M-Praktiken erinnernde Bekleidung erzeugt 
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unfeminine Eindrücke. Die drei Bilder loten darüber die Zusammenhänge und Grenzen von 
Aggression, Autoaggression und Geschlecht aus. 
Auf dem hochformatigen Bild auf Seite 55 (Abb. 54) steht Lyon in festem Stand mit leicht 
gespreizten Beinen frontal dem/der Betrachter_in zugewandt auf einem Holzdielenboden. 
Hinter ihr ist nur die nackte, weiße Wand. Lyon trägt eine schwarze Lederhose, schwarze 
Lederstiefel mit Absätzen, die bis über ihre Knie reichen und um den nackten Oberkörper hat 
sie schwarze Leder- und silberne Kettenriemen geschnürt. Auf dem Kopf trägt sie eine 
silberne Mütze aus Metallringen, welche vor ihren Hals geschlossen ist und nur ihr Gesicht 
zeigt. Der Reißverschluss der Hose und der mit Nieten besetzte Gürtel sind geöffnet, einer der 
Lederriemen reicht in die Hose in Lyons Intimbereich. Lyon hält, von ihrem Körper 
weggestreckt, eine schwarze Metallstange, deren Enden von der Fotografie beschnitten sind. 
Die Stange befindet sich genau in Lyons Augenhöhe, sie verdeckt ihre Augen. Das Outfit 
erweckt wie die Maske auf Seite 68 eine Assoziation zu Kostümen aus dem S&M-Bereich 
und damit einhergehend Vorstellungen von Gewalt und Schmerz. Der schwarze Balken, 
welcher Lyons Augen verdeckt, ist besonders bedeutungsgeladen. Er verleiht Lyon 
Anonymität, erzeugt aber auch den Eindruck von Kampf und Gewalt. Der Schatten der Stange 
überschneidet Lyons Oberkörper oberhalb ihrer Brüste und ergänzt die Lederverschnürung. 
Der streng symmetrische Aufbau, in Kombination mit der streng wirkenden Kleidung erzeugt 
einen harten und strukturierten Eindruck, im Gegensatz dazu steht das wirre Schattenspiel, 
welches Lyons Körper an die weiße Wand wirft. Trotz des Kontrastes, welcher dadurch 
erzeugt wird, bekommt die ganze Fotografie dadurch noch mehr eine verstörend unheimliche 
Qualität. 
Das hochformatige Bild auf Seite 56 (Abb. 55) ist ganz an den unteren Bildrand gerückt. Es 
zeigt einen Ausschnitt von Lyons Körper von der Mitte ihrer Unterschenkel aufwärts bis zu 
ihrem Bauch. Sie steht fest mit leicht gespreizten Beinen im Bild und hat ihre Hände vor 
ihrem Geschlecht verschränkt. Bekleidet ist sie mit einer schwarzen Lederhose und einer 
schwarzen Lederjacke mit Reißverschluss, außerdem trägt sie schwarze Lederhandschuhe mit 
auffälligen Manschetten. Auf diesem Bild ist keinerlei Haut sichtbar. Zu beiden Seiten hängt 
bis zu ihren Knien ein Tierpelz hinab, den sie vermutlich als Schal um die Schultern gelegt 
hat. Das Bild ist exakt symmetrisch konstruiert. Nur die gefalteten Hände stören diese 
Symmetrie. Dieses Irritationsmoment lenkt den Blick genau auf diese Stelle, die Hände 
betonen das Geschlecht, das sie eigentlich verdecken. Durch die inszenierte Mittellinie wird 
diese Betonung noch verstärkt. Auf dem weißen Hintergrund befindet sich zwischen den 
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Beinen Lyons, exakt in der Mitte des Bildes, eine schwarze vertikale Linie. Diese wird durch 
die Naht an der Hose und den Reisverschluss an der Jacke bis zur oberen Bildkante 
fortgeführt. Wiederum unterbrechen die Hände diese Linie. Der Fokus wird also einerseits 
durch die vertikale Linie und andererseits durch die gestörte Symmetrie auf Lyons Geschlecht 
gelenkt. In diesem Punkt kommen zwei Gegensätze zusammen, es geht um das 
Sichtbarmachen von etwas, das verdeckt ist und nicht sichtbar gemacht werden will. Auf diese 
Moment des Betonens von etwas Verborgenem wurde schon öfter hingewiesen. In diesem 
Zusammenhang ist es auch wichtig, sich den Schatten anzusehen, der von dem Fellaccessoire 
an die Wand geworfen wird. Zwischen den Beinen Lyons entsteht durch den Pelz ein 
phallischer Schatten. Sowohl Verortung, als auch Form des Schattens evozieren ein 
männliches Moment. Lyon verdeckt ihr eigenes Geschlecht mit ihren Händen, das dadurch 
betont wird. Gleichzeitig wird durch das Spiel mit dem Schatten der Gedanke an das „andere“ 
Geschlecht in das Bild eingeführt. In dem Bild geht es ganz klar um das Spiel mit der 
geschlechtlichen Eindeutigkeit. Durch die Art der Aufnahme und die Bekleidung ist eigentlich 
nicht festzustellen, ob es sich bei der Figur im Bild um einen Mann oder eine Frau handelt, 
erst aus dem Kontext ist dies zu klären. Leder steht in Zusammenhang mit Männlichkeit, 
hingegen erzeugt Pelz einen femininen Eindruck. Diese Spiel der Geschlechter erstreckt sich 
also über mehrere Ebenen: auf die Uneindeutigkeit der Figur, die Ambivalenz der Bekleidung, 
das Schattenspiel an der Wand und das verdeckte Betonen des Geschlechts. 
Auf Seite 57 (Abb.56) befindet sich ein kleinformatiges, quadratisches Bild von Lyon vor 
einem weißen Hintergrund. Die Fotografie ist im oberen Teil der Seite platziert. Es bildet 
Lyon frontal vom Nabel aufwärts ab. Sie trägt, wie auf dem Bild von Seite 55, die metallene 
Mütze und das Oberteil aus Lederriemen und Ketten, welche von silbernen Metallringen 
zusammengehalten werden. Der Lederriemen, der um ihre Taille geht, schnürt sie hart ein. 
Lyon hat ihre Arme angewinkelt und vom Körper weggesteckt. Ihre spitzen Ellenbogen 
zeigen nach außen zum Bildrand, weg von ihr und weg von ihrem Körper. Die Hände hat sie 
zu Fäusten geballt, welche fest und hart gegen ihre eigenen Brüste drücken. Den Kopf hat sie 
nach unten gesenkt, das Kinn gegen ihr Dekolleté gepresst. Die Adern auf ihrer Stirn sind 
durch die sichtbare Anstrengung hervorgetreten. Das Bild ist von der Atmosphäre harter 
Anspannung geprägt, es zeichnet sich durch ein Aggressionsmoment aus, welches gegen sich 
selbst gerichtet ist. Indem ihre Fäuste gegen ihre Brüste geballt sind, richtet sich zusätzlich 
diese Aggression auch gegen ihre Weiblichkeit im Generellen. Die Fotografie zeichnet sich 
durch den symmetrischen Bildaufbau aus, wobei die silberne Kette die Mittellinie bildet. Die 
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gespreizten Ellenbogen berühren die vertikalen Bildgrenzen, wie ein Schmetterling ist Lyon 
durch ihre Pose in den Raum gespannt, beinahe aufgespannt.
Die drei Bilder auf den Seiten 126, 127 und 128 sind stilistisch geprägt durch eine unscharfe 
Modellierung und eine weiche Oberflächenbehandlung. Kein hartes Schwarz-Weiß, wie in 
vielen Bildern davor, bestimmt die Bilder, sondern viele Grautöne geben den Fotografien eine 
sanfte, unwirkliche, beinahe traumartige Atmosphäre.
Das großformatige Bild auf Seite 126 (Abb. 57) zeigt Lyon vor einem grauen Hintergrund 
stehend. Sie steht im Profil nach links gedreht in einer bewegten Pose, als wolle sie gerade 
einen Schritt nach vorne machen. Gezeigt ist Lyon von den Oberschenkeln aufwärts, ihr Kopf 
ist von der oberen Buchkante beschnitten. Lyon ist komplett nackt, mit Ausnahme der 
schwarzen, feinen Spitzenhandschuhe, die ihre Hände bekleiden. Ihre Haare hängen in losen 
Locken um ihren Kopf, der nach unten geneigt ist, so dass das Gesicht nicht sichtbar, sondern 
von den Haaren wie von einem Vorhang verdeckt wird. Der vordere, linke Arm zeigt nach 
unten und ist nach hinten vom Körper weggespreizt, wobei der Zeigefinger der linken Hand 
eine Zeigegeste zum Boden vornimmt. In der rechten Hand hält Lyon eine kleine schwarze 
Pistole, mit welcher sie aus dem Bild zielt. Der Finger hält den Abzug, als wolle sie jeden 
Moment abdrücken. Diese Tat, welche durch die Schusswaffe impliziert wird, verursacht eine 
aufgeregte Atmosphäre im Bild, welche durch die Dynamik der Pose noch verstärkt wird. Wie 
in der Fotografie mit Pfeil und Bogen liegt das Ziel der Waffe außerhalb des Bildes und ist 
nicht zu bestimmen. Lyon schießt aus dem Bild hinaus, auf ein Ziel außerhalb des 
Bildraumes, aber auch hier ist, wie im Bild mit dem Bogen, zu fragen, ob sie sich nicht 
letztlich selbst erschießt bzw. alle vorangegangenen Bilder. Sowohl das durch ihre Haare 
verborgene Gesicht, als auch die Handschuhe sind als Distanzmoment zu verstehen, als eine 
Art sich von der Tat abzugrenzen. 
Das Bild auf der nächsten Seite (127) (Abb. 58) ist kleiner, jedoch wieder im Hochformat zu 
sehen. Erneut steht Lyon vor dem gleichen grauen Hintergrund im Profil. Den Rücken hat sie 
dem rechten Bildrand zugekehrt. Ihre Pose ist wenig verändert, allerdings zeigt sich die 
Bewegung erstarrt und das Bild hat seine Dynamik verloren. Lyon ist von den Oberschenkel 
aufwärts zu sehen, ihr Kopf ist an der Schulter abgeschnitten. Lyon ist auf dieser Fotografie 
ganz nackt, sie hat ihre schwarzen Handschuhe abgelegt. Ihr linker, vorderer Arm hängt 
unbewegt an der Seite hinab, ihr rechter Arm ist erhoben, in der Hand hält sie wieder die 
schwarze Pistole, die sie nun gegen ihre eigene Brust gerichtet hat. Die Spannung im Bild ist 
64
deutlich und wird nicht nur durch die gegen sich selbst erhobene Waffe, sondern auch durch 
die erstarrte Pose und die kopflose Darstellung Lyons erzeugt. In der Fotografie dargestellt ist 
die ultimative Gewalt gegen sich selbst. Was im vorangegangenen Bild und im Bild mit Pfeil 
und Bogen nur angedeutet war, konkretisiert sich auf Seite 127. Der Suizid steht am Ende, als 
vorletztes Bild im Buch. Durch den Schnitt am oberen Bildrand wird diese Tat im wörtlichen 
Sinn jedoch als kopflos dargestellt. 
Bei dem Bild auf der letzten Seite handelt es sich um ein kleines hochformatiges Bild mit tief 
schwarzem Hintergrund. Lyon steht nackt auf einer Wiese, sie ist nur schwach beleuchtet und 
hebt sich vom Grauton des Grundes kaum hervor. Ihre Umrisse sind weich abgebildet, Teile 
ihres Körpers verschwinden im Schatten und werden eins mit dem Schwarz des Raumes. 
Trotzdem erscheint ihre Figur voluminös und plastisch im Raum. Lyon hat ihre Arme hinter 
ihren Kopf gehoben, die Pose wiederholt die Pose von Seite 61, welche wiederum eine Venus-
Skulptur von Rodin zitiert. Skulptur spielt in der letzten Abbildung sowohl als konkretes 
Bezugsbeispiel als auch in der stilistischen Bearbeitung des Körpers eine zentrale Rolle. Lyon 
hat den Kopf zur Seite geneigt und fixiert wie in Trance das Feuer, das in einer hohen Flamme 
neben ihrem Körper in einer Fackel brennt. Dieses Feuer bildet den hellsten Bereich in der 
Fotografie und auch die einzige Lichtquelle, was die sanfte Körpermodellierung und die 
mangelnde Helligkeit erklärt. Die Flammen überschreiben den Körper Lyons und gehen auf 
diesen über. Am Ende des Buches Lady Lisa Lyon wird Lyon vom Feuer verbrannt, wird eins 
mit dem Feuer. 
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3. Theoretische Implikationen und Interpretationsmodelle
Dieser dritte Teil meiner Arbeit beschäftigt sich auf einer theoretischen Ebene mit Lady Lisa 
Lyon und soll des Weiteren die Überlegungen aus dem zweiten Teil in einen größeren 
Zusammenhang bringen. Zuerst soll genauer auf die Beziehung und das Verhältnis von 
Skulptur und Fotografie in Mapplethorpes Werk und ihrer besonderen Bedeutung in Lady 
Lisa Lyon eingegangen werden.
Danach bespreche ich kritisch zwei Texte aus der feministischen Kunstgeschichtsschreibung, 
welche das Fotobuch stark kritisieren. Daraufhin ist die postmoderne Leserichtung des 
Kunsthistorikers David Joselit genauer zu betrachten, der die Fotografien in Lady Lisa Lyon 
nicht nur als Einzelbilder betrachtet, sondern das Buch als Narration auffasst.
Basierend auf dieser These der Narration und einer Position aus dem Feld der Queerstudies, 
den Theorien von Judith Butler, versuche ich im letzten Teil meiner Arbeit, meine eigene 
Leserichtung von Lady Lisa Lyon zu entwickeln, welche den Anspruch erhebt, die 
Erkenntnisse aus dem zweiten Teil in Relation zueinander zu setzen.  
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3.1. Skulptur und Fotografie
Wie schon des Öfteren festgestellt wurde, bedient sich Mapplethorpe in der Konstruktion 
seiner Fotografien eines reichen inneren Bilderfundus, welcher die Kunstgeschichte der 
Antike bis ins 20. Jahrhundert umfasst. Die Auswahl der konkreten Vorbilder erfolgt weder 
willkürlich noch bedeutungslos. Schwerpunkte des Zitierens bilden in Mapplethorpes Fall 
bildhauerische Werke. Sie spielen auf mehreren Ebenen eine wichtige Rolle. In diesem 
Kapitel soll dem Verhältnis von Skulptur und Fotografie nachgegangen werden. Zu fragen ist, 
wie sich ein skulpturales Verständnis des menschlichen Körpers in einer Fotografie ausdrückt. 
Welche Rolle nehmen die zitierten Werke bzw. deren Autoren ein? In welcher Weise spielt das 
Geschlecht der Protagonistin eine Rolle? Außerdem ist dem besonderen Fall von Lisa Lyon 
durch den Zusammenhang von Bodybuilding und Skulptur eine weitere Bezugsebene 
hinzugefügt, die es zu untersuchen gilt. Der Bezug zur Skulptur stellt sich in den Fotografien 
von Lyon auf drei Ebenen her: zum Ersten über den Fotografiestil Mapplethorpes. Die satte 
Schwarz-Weiß-Tonalität erzeugt große Hell-Dunkel-Kontraste in den Fotografien, die 
Modellierung der Muskulatur und die Oberflächenbehandlung durch Licht und Schatten 
bewirken plastische, voluminöse Körper, deren Präsenz in der Fotografie an die Präsenz 
plastischer Werke anknüpft. 
Zum Zweiten erfolgt diese Verbindung der zwei Gattungen über die Verwendung skulpturaler 
Posen, bzw. über das Zitieren konkreter Skulpturen. Dabei kann es sich um ganze Skulpturen 
handeln, welche in der Fotografie nachgestellt werden, oder auch um Versatzstücke, wie etwa 
Armgesten, welche für die Konstruktion der Posen herangezogen werden. Erfolgen 
ostentative Zitate berühmter Kunstwerke in Mapplethorpes Fotografie, bedeutet dies 
zweierlei: Einerseits geht es um diese Werke selbst und ihren Bedeutungshorizont, er fügt also 
der Fotografie eine Bedeutungsebene hinzu. Andererseits will das Anschließen an bekannte 
Künstler auch die Gegenwart am Ruhm der Vergangenheit teilhaben lassen, also eine 
Legitimierung des Künstlers und seiner Kunst bewirken. 
Die dritte Ebene des Bezuges von Skulptur und Fotografie stellt sich in Lady Lisa Lyon über 
die Protagonistin Lisa Lyon selbst dar. In ihrem Fall sieht sich das fotografierte Subjekt selbst 
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als Kunstwerk, Lyon erachtet ihren Körper als ephemeres Material, welches sie nicht mit 
einem Meißel, sondern durch Bodybuilding bearbeitet. 
Die Wurzeln des Themas von Skulptur und Fotografie sind in den Mal- und 
Bildhauerakademien des 19. Jh. zu finden.96 Als Vorbild wurden posierende Modelle 
herangezogen, welche der Vorstellung einer an der Antike geschulten Ästhetikgemäss, einem 
Ideal nachstrebten.97 Die Darstellung die klassischer Figuration in der Fotografie des 19. 
Jahrhunderts hatte die Aufgabe diese Kunstform am Prestige der Antike teilhaben zu lassen.98 
Außerdem vermöge historisches Denken, laut Celant, eine Loslösung von der Gegenwart 
herbeizuführen, die Spannung des Lebens in schon erprobter Kunst darzustellen, wäre ein 
Weg, die Bilder „abzubremsen“, sowie ihren Rhythmus und Schnelligkeit zu nehmen.99 
Einerseits geht es also darum, durch das Abbilden von Skulpturen in der Fotografie, das neue 
Medium zu legitimieren. Andererseits geht es darum aktuelle Themen durch das Aufgreifen 
etablierter Darstellungsweisen der Bildhauerei darstellbar zu machen. Im Bezug auf die 
Vergangenheit bzw. im Anschließen der Gegenwart an die Vergangenheit wird erreicht, 
Themen darstellbar zu machen, die sonst nicht akzeptabel, wenn nicht sogar gehaltlos 
wären.100 Damit soll gesagt werden, dass über die etablierte Kunst der Vergangenheit eine 
Legitimierung der Kunst der Gegenwart und ihrer Themen erstrebt wird. Im 20. Jh. erzeugten 
antike Standbilder, vor allem männliche Akte, homosexuelle Assoziationen. Der nackte 
Männerleib als Ideal repliziert und erweitert zugleich seine historischen Vorbilder.101 
Mapplethorpes Begeisterung für den weiblichen Körper von Lisa Lyon ist durch die Affinität 
zu männlichen Körpern der Antike und Weiblichkeitsvorstellungen in der Arbeit 
Michelangelos begründet. Lyons Körper wurde zu dieser Zeit weitgehend als „männlich“ 
erachtet, dies entsprach sicherlich Mapplethorpes ästhetischen Idealvorstellungen. Von 
Bedeutung für ihn war aber vor allem, ein Modell gefunden zu haben, welches die 
Möglichkeit mit sich brachte, etwas Neues zu kreieren, eine neue Provokation zu erreichen 
und einen Körper, an welchem man menschliche Grenzen ausloten konnte. 
96 Die Vorstellung vom Menschen als Skulptur hat sich schon in den Ausgrabungen in Pompeji angekündigt. In 
dem Augenblick als die Abdrücke der menschlichen Körper mit Gips ausgegossen wurden, gingen Mensch und 
Skulptur eine Symbiose ein, welche die beiden untrennbar miteinander verbindet. Billeter 1997. S. 49.
97 Billeter 1997, S. 49.
98 Blessing 2004, S. 30.
99 Celant 2004, S. 39.
100 Im Besonderen ist in diesem Zusammenhang an die S&M-Bilder Mapplethorpes zu denken, deren Inhalte sich 
am Rande der gesellschaftlichen Akzeptierbarkeit befinden. Zwar orientiert sich Mapplethorpe hier weniger an 
der Skulptur, sondern eher an klassischen Bildkompositionsprinzipien, diese Bilder sind aber ein gutes Beispiel 
für den Versuch „schwierige“ Themen mit Hilfe des Bezugs auf die Vergangenheit darstellbar zu machen. 
101 Blessing 2004, S. 30.
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Die Anknüpfung an das ideale Menschenbild der Antike ist in von Gloeden, George Platt 
Lynes und bei Mapplethorpe zu finden, welche alle versuchten, die fotografische 
Aktaufnahme als Kunstwerk zu definieren. Die Posen antiker Statuen verkörpern das Ideal der 
Schönheit und gleichzeitig sind sie Ausdruck griechischer Philosophie, welche in der 
Vollkommenheit des Menschen die Vollkommenheit Gottes widergespiegelt sieht.102 
Die skulpturale Inszenierung Mapplethorpes in ihrer reduzierten Strenge der Komposition und 
Plastizität der Modelle, verweist auf das Studium von Skulptur und Plastik der Antike, der 
Renaissance und des Neoklassizismus. Die hart erfassten Konturen lassen die Modelle oft wie 
aus der Realität herausgeschnitten erscheinen.103 Die formalen Kriterien, welche sich als 
sparsam, streng, beinahe minimalistisch bezeichnen lassen, ordnen das Sujet ganz der 
Komposition unter. Alles wird unter physischer Präsenz subsumiert. Oft sind die Modelle vor 
einem grauen bzw. schwarzen Hintergrund positioniert, welcher als soziales und historisches 
Vakuum bezeichnet werden kann. In der Beschneidung der Körper wird die Möglichkeit 
eröffnet, Körperteile abstrakt zu sehen, nicht funktional, expressiv oder psychologisch.104 Die 
erotische Kraft, die in Mapplethorpes Fotografie pulsiert, fasziniert und beunruhigt zugleich. 
Die provozierenden Bilder irritieren,das spannungsreiche Miteinander von formaler Ordnung 
und Thema verweist auf Qualität. In dieser Dialektik von Provokation und ästhetischer 
Harmonie streben die Bilder auf Grenzen zu.105 Im Spiel des Lebendigen mit dem toten Ideal 
wird die Harmonie zur zeitlosen Wahrheit.106 Beim Fotografieren erfolgt die Metamorphose 
des menschlichen Körpers, Körper und Skulptur, werden identisch, der Mensch als Kunstwerk 
wird zum größten Künstlerideal. Diese Symbiose von Mensch und Skulptur findet mittels der 
Kamera statt.107 Mapplethorpes Modelle posieren stets, eine skulpturale Vorstellung schwingt 
immer mit bei deren Übertragung des Körpers in die Fotografie. Wenn der Umbruch ins 
Erhabene der Skulptur stattfindet, gelingt etwas Neues.108
Zusammengefasst ergibt sich über die drei besprochenen Ebenen also Folgendes zum 
Verhältnis von Skulptur und Fotografie: Eine Protagonistin, welche ihren Körper als Skulptur 
behandelt, posiert in skulptural wirkenden Posen bzw. zitiert in ihren Posen dezidiert 
Skulpturen, und das Ganze wird in einem plastischen, den Körper betonenden Stil dargestellt. 
102 Billeter 1997, S. 49f.
103 Ippolitov 2004, S. 22.
104 White 1996, S. 126.
105 Celant 2004, S. 37.
106 Billeter 1997, S. 52.
107 Billeter 1997, S. 52.
108 Billeter 1997, S. 53. 
69
Das Anknüpfen an Skulptur ist durchaus ambivalent und komplex. Einerseits versucht man so 
die Fotografie und den Künstler zu legitimieren und den Bedeutungshorizont der Vorbilder 
mitschwingen zu lassen, andererseits hebt sich die Fotografie von dieser Tradition ab und 
bricht damit.
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3.2. Lady Lisa Lyon im Zentrum feministischer Kritik
In diesem Kapitel werde ich den Reaktionen auf das Buch durch zwei feministische 
Kunsthistorikerinnen nachgehen. Ich werde zuerst die Argumentationen der Autorinnen etwas 
genauer nachzeichnen, um im Anschluss zu versuchen diese zu entkräften und zu erläutern, 
warum ich eine andere Herangehensweise an die Bilder bzw. Leserichtung der Bilder für 
sinnvoller halte. 
3.2.1. Susan Butler
Susan Butler ist eine der feministischen Antworten auf Lady Lisa Lyon. Ihr Text Revising 
femininity? Review of Lady, Photographs of Lisa Lyon by Robert Mapplethorpe wurde 1983 
erstmals in Creative Camera publiziert und dann erneut in Rosemary Bettertons Looking on109 
abgedruckt. Mit dem ersten Blick auf das Cover, so meint Butler, sehe Lady wie die 
spielerische Parodie der traditionellen Idee von Weiblichkeit aus. Jedoch entfalte sich 
daraufhin der Eindruck, Lady wäre die Bemühung einer Bodybuilderin, sich als authentische 
Lady zu verteidigen, und weniger der Versuch, eine fundamentale Änderung von Weiblichkeit 
herbeizuführen.110 Des Weiteren stellt sich für sie die Frage: 
„does Lisa's „new“ image revise or get revised by [...] what men think of women is the  
ultimate criterion of femininity?“111 
Butler tritt daraufhin einen Schritt zurück und fragt, welchen Wert Fitness für Frauen trägt. 
Diese betreiben ihrer Meinung nach nur widerwillig Sport, aus Angst, nicht feminin genug 
oder sogar butch112 zu wirken. Die Idee von Schönheit und Stärke kombiniert in einer Frauen 
109 Betterton 1987, S. 120-126.
110 Butler 1987, S. 120.
111 Butler 1987, S. 121.
112 Engl. butch bedeutet eigentlich männlich, in diesem Zusammenhang wird der Begriff als Terminus verwendet.
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bleibt ein beidseitig exklusives Bild von Weiblichkeit. Eine Weiblichkeit, welche mit großem 
Aufwand kontrolliert wird, um in gewissen unausgesprochenen Grenzen zu verharren.113
Lyon scheine nun in Lady Lisa Lyon offen diese Dissoziation zwischen Weiblichkeit und 
Stärke zurückzuweisen bzw. sogar zu attackieren. Die Idee der wirklichen Stärke, dargestellt 
in massiver physische Präsenz, werde kombiniert mit einem potenten, glamourösen Bild von 
Frauen, das an Filme der 1930er und 1940er Jahre erinnert und an die Modefotografie der 
1950er Jahre anschließt.114 Die Legitimierung der Verbindung von Weiblichkeit und 
physischer Stärke könne den Sieg und die Befreiung bedeuten, jedoch die Produktion eines 
neuen Imperativs scheint für Butler damit einher zugehen: Stärke bei Frauen sei nur 
akzeptabel, wenn diese auch „schön“ sind. Daraus ergebe sich jedoch ein noch unmöglicheres 
Ideal, abhängig von dem Phänomen der „gottgegebenen Schönheit“.115 Lyons Schönheit und 
Mapplethorpes Stil machen es in Butlers Augen möglich, dass diese sich Dinge erlauben 
können, mit denen weniger schöne Frauen in unserer Gesellschaft nicht davonkommen 
würden. Als positives Gegenargument führt sie an, dass mit Lyons Hilfe größere Akzeptanz 
geschaffen und der Weg geebnet werden könne. 
Problematisch für Butler ist, dass Lyon weniger in praktischen als in idealisierten Bildern 
gezeigt werde und dass der Stil Mapplethorpes die strenge Kontrolle, unter welcher sie steht, 
betone. Der Prozess der Idealisierung und in Kombination mit dem Glamourösen der Mode 
lässt das Level der Glaubwürdigkeit sinken und kompromittiert jegliche andere Art von 
Glaubwürdigkeit.116 Außerdem problematisiert sie die strenge Absenz von einem persönlichen 
oder individuellen Zugang zum Körper als nacktes Bild. Dehnungsstreifen sind zwar sichtbar, 
aber seien nie in einer positiven Art ergründet. Butler kritisiert die Darstellung des weiblichen 
Körpers in monumentalen und nicht in persönlichem Ausdruck. Die Figur werde als Produkt 
und nicht als Effekt von Arbeit gezeigt, sondern distanziert, statisch posierend und unter 
wenig Stress oder Anstrengung. Zusammengenommen ergeben für sie die Bilder kein intimes 
Portrait auf einem persönlichen Level, vielmehr beinhalte das Buch eine Elaboration von hoch 
konstruierten Bildern, immer unter dem Eindruck von Distanz und Künstlichkeit. Butler 
zitiert Lyon, die die Bilder als „kalt“ bezeichnet, und so sei auch ihrer Meinung nach das 
dargestellte Ideal.117 Die „Fehlerlosigkeit“ von Mapplethorpes Stil verstärke den Eindruck, 
113 Butler 1987, S. 121.
114 Butler 1987, S. 122.
115 Butler 1987, S. 122.
116 Butler 1987, S. 122.
117 Butler 1987, S. 122.
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dass Lyon nicht als eine Option von Weiblichkeit unter vielen gefeiert, sondern implizit als 
den anderen Optionen überlegen stilisiert werde.118 Die Assimilation von zwei traditionell 
entgegengesetzten Begriffen, nämlich dem des Body-Buildings und der Weiblichkeit, erfolge 
laut Butler wiederum in der Tradition eines bereits bekannten Ideals: der Femme Fatale, also 
wieder in einer traditionell männliche Projektion. Des Weiteren behauptet sie, dass die 
möglichen humorvollen Interpretationen der zugrunde liegenden Parodie kompromittiert 
würden von dem plumpen Versuch, mehr Bedeutung zu produzieren. Als Beispiel dafür führt 
Butler die beiden Bilder der letzten Doppelseite an, welchen sie Konnotationen von 
„phallisch“ und „fatal“ zuschreibt. Sie bezeichnet die Fotografien als müde Klischees, welche 
hart zu interpretieren sind. So fragt sie, ob nur einfach ein Klischee wiederholt werde oder der 
Punkt der Fotografien vielleicht genau diese Müdigkeit des Klischees darstelle und das ganze 
Bild als Parodie zu lesen sei. Das Problem an dieser Leseart liegt ihrer Ansicht nach darin, 
dass Mapplethorpes Stil generell ein sehr ernster ist und diese „ernsthafte Schönheit“ oft die 
Möglichkeit von Humor eliminiere, denn nur Spontanität erzeuge Humor.119 Spontanität sei 
mit den konstruiert aussehenden Bildern von Lyon nicht in Verbindung zu bringen, weshalb 
Butler ausschließt, die Fotografien als Abhebung vom Klischee zu interpretieren und 
vorschlägt, diese viel eher als Wiederbehauptung desselben zu verstehen.
Des Weiteren stellt Butler die Frage in den Raum, ob Lyons physische Stärke aureicht, um die 
Bilder zu subvertieren und die Konventionen zu kippen. Oder würden Mapplethorpe und 
Lyon diese subversiven Elemente nur als Alibi einsetzen, um ein weiteres Mal diese Klischees 
zitieren zu können? Butler möchte sich nicht festlegen, welche Möglichkeit dominiert, 
behauptet aber, dass die Variationen der Sujets nur zur Maximierung des möglichen 
Publikums erarbeitet worden wären bzw. hat sie den Eindruck, dass Zitate lediglich verwendet 
werden, um genügend Bilder für ein Buch zu kreieren.120 Butler behauptet, nur wenige 
Aufnahmen hätten Relevanz, was das Problem der Erforschung des neuen Bildes von Stärke 
im weiblichen Körper im Gegensatz zu konventionelleren Weiblichkeitsbildern betreffe. Nur 
wenige Fotografien wären demnach „erfolgreich“, als schöne Bilder oder als ernstgemeinte 
Provokation, das Buch als Ganzes empfindet Butler als erfolglos. Ihrer Ansicht nach brauchen 
Frauen Optionen und keine Imperative, wie sie Lady Lisa Lyon darstelle. Das Fotobuch 
enthalte sich beidem, einer Redefinition von Weiblichkeit und einem Vorschlag einer 
Geschlechterdislokation.121 Susan Butler schließt ihren Text mit einem sehr widersprüchlichen 
118 Butler 1987, S. 123.
119 Butler 1987, S. 124.
120 Butler 1987, S. 124 und 125.
121 Butler 1987, S. 125.
73
Gedanken zu ihrer vorangegangenen Argumentation, denn sie schreibt, dass möglicherweise 
die mythologische Superfrau alle Stärke brauche im Kampf gegen den Schönheitswahn der 
Zeit. 
Butlers Analyse beschäftigt sich mit Lady Lisa Lyon aus dem Blickwinkel feministischer 
Kritik und weniger von einem kunsthistorischen Standpunkt. Ihre Argumentation bezieht sich 
in vielen Punkten darauf, was Chatwin und Wagstaff im Vorwort als Deutungsmöglichkeit 
vorschlagen und weniger auf die Fotografien selbst.
Sie macht ihre Kritik an Mapplethorpe und Lyon nicht an konkreten Bildern fest. Wenn sie 
Beispiele nennt, behandelt sie diese nur oberflächlich. Butler nennt Namen von Vorbildern, 
welche in Lady zitiert werden, bzw. worauf sich Posen oder Fotografien beziehen, der einzige 
Schluss, den sie daraus zieht, ist ein (ab)wertender. Sie vergisst, nach Funktion, Einsatz, 
Verhältnis des Zitats zu fragen, sondern bezeichnet diese als wahllos. Verwendete Motive und 
Sujets seine wiederholte Klischees. Den Stil Mapplethorpes stellt Butler als sehr 
eindimensional dar. Sie bezeichnet diesen als perfekt, vergisst aber auf die Fehler und 
Unstimmigkeiten, sowie Störungen in den Bildern Bezug zu nehmen und schließt diese aus 
ihrer Interpretation aus. Butler fühlt sich durch die Fotografien angegriffen in ihrer Position 
als Frau, und vermag es nicht eine kritische Analyse zu liefern, die der komplexen 
Konstruktion von Lady Lisa Lyon gerecht wird. 
3.2.2. Lynda Nead
Nead geht an das Buch Lady Lisa Lyon über die Bedeutung von Bodybuilding für den 
Feminismus heran. Der weibliche Körper könne durch Bodybuilding reformiert, seine 
Oberfläche versteift und verhärtet werden. Sie stellt fest, dass vom Feminismus Bodybuilding 
mit gemischten Gefühlen betrachtet wird, da dieser Sport auf der einen Seite eine gewisse Art 
von Freiheit und die Möglichkeit für Frauen bietet, ihre Muskulatur und physische Stärke zu 
entwickeln und damit die Produktion eines anderen weiblichen Körper-Bildes ermöglicht, 
welches die Definitionen von konventionellen Geschlechter-Identität verwischt. Auf der 
anderen Seite scheint für Nead diese abgeänderte Weiblichkeit nur ein Stereotyp durch ein 
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anderes zu ersetzten. Lyons Aussehen sei zwar gewagter, als konventionelle 
Ro l l envors t e l lungen , könne abe r durchaus im Reper to i re pa t r i a rcha le r 
Weiblichkeitsstereotypen integriert werden.122 
Sowohl in Lyons Bodybuilding, wie auch Mapplethorpes Fotografie geht es ihrer Meinung 
nach um das unter Kontrolle bringen des Körpers. Ausdrücke wie „Logik“, „Präzision“ und 
„Ordnung“ beschreiben ihrer Meinung nach Mapplethorpes Arbeit, die sie als Akt der 
Regulation erachtet. Besonderen Anstoß nimmt Nead an Wagstaffs Begriff des „Straightjacket 
Style“, oder „Stil in der Zwangsjacke“ aus dem Vorwort. Dieser Begriff bezeichne einen Stil 
der sich damit beschäftigt niederzuhalten, zu kontrollieren und zu beherrschen.123 
Die visuelle Erscheinung der Fotografien von Lyon in schwarz und weiß akzentuiere diese 
Ästhetik der Kontrolle des weiblichen Körpers. Die harten Konturen und das starke Hell-
Dunkel der Bilder transformieren die Körper in Skulptur, ein Effekt, welcher durch das 
Benutzen von Graphit auf Körpern verstärkt wird, da dieses Form und Volumen auf der 
Oberfläche artikuliert. Nead betrachtet diese Inszenierung des Körpers als Skulptur sehr 
wertend, obwohl sie die Kollaboration von Modell und Fotograf an einem Projekt zugesteht, 
sieht sie beide als Verbündete in der Unterdrückung des weiblichen Körpers. Beide sähen sich 
als klassische Bildhauer auf der Suche nach ihrem ästhetischen und physischen Ideal: sein 
Auge für den Körper sei das eines klassischen Bildhauers, welcher nach dem Ideal sucht, sie 
sei die Bildhauerin, die ihren eigenen Körper als Rohmaterial verwendet.124 Nead schriebt
„The sculpture metaphor is one that emphasizes the projection of surfaces, the building and  
moulding of form.“125 
Darüber hinaus sieht Nead in Lady Lisa Lyon eine doppelte Metapher, einerseits weil sich 
Lyon als Performancekünstlerin erachtet und sie sich durch Bodybuilding in ein lebendes 
Kunstobjekt verwandelt, ein Prozess, der dann wiederholt wird, indem ihr Körper durch die 
Fotografie festgehalten wird. Lyon werde dadurch „gerahmt“126, durch das Konturieren ihres 
eigenen Körpers verwandele sie diesen in einen Panzer bzw. in eine metaphorische Rüstung. 
Die Parodie des Ideals von Männlichkeit und die Behauptung eines progressiven Bildes von 
Weiblichkeit, lasse sich laut Nead nicht aufrechterhalten, da Mapplethorpe und Lyon anstatt 
122 Nead 1992, S. 8.
123 Nead 1992, S. 9.
124 Nead 1992, S. 9, Nead bezieht sich immer noch auf die Ausführungen Wagstaffs im Vorwort. 
125 Nead, 1992, S. 9. 
126 „framed“ Nead 1992, S. 9.
75
sexuelle Kategorien zu übertreten, die Grenzen der Weiblichkeit verfestigen. Die Oberfläche 
ihres Körpers werde zum Rahmen, der das Potential der Eigenständigkeit des weiblichen nicht 
normierten Körpers kontrolliere und das Limit der Weiblichkeit bestimme.127 Diese 
„Rahmung“ erfolgt laut Nead auch durch Beschränkungen auf formaler Ebene durch das 
Medium: Lyon befindet sich in dem eingegrenzten Rahmen der Fotografie, in der Disposition 
von Licht und Schatten, der Oberfläche und den Kanten des Bildes. Der Akt der Präsentation 
an sich wird als Akt der Regulation betrachtet. Neads dritter Punkt bezüglich der „Rahmung“ 
erfolgt durch das vermeintliche Angebot eines Bildes der Befreiung und einer korrigierten und 
verbesserten Weiblichkeit. Viel eher handle es sich um Repräsentation, die viel mehr den Ort 
von Anfang und Ende der Weiblichkeit markiere und ihren Körper auf Essentielles reduziere. 
Lyons Stärke werde eingeschränkt durch Konvention, Form und Technik,sodass sie keine 
Bedrohung für patriarchale Ordnungssysteme mehr biete.128
Da soziale und kulturelle Repräsentation zentral im Formulieren von Definitionen und 
Normen sind und diesen Bedeutung geben in der Konfigurationen von Körpern, kritisiert 
Nead, dass die Präsentation von Lyon in Lady Lisa Lyon „fett zu sein“ als Exzess und falsche 
Grenze und als Norm konfiguriert werde. Dagegen werde „sich in guter Form zu befinden“ 
als Akt der Befreiung gesehen, als Realisierung des wahren Selbst und als Nutzung des 
Potentials.129 Die Fragen bzw. Kritikpunkte, welche Nead anbringt, halte ich für durchaus 
sinnvoll. Jedoch lässt auch sie sich von der durch Wagstaffs und Chatwins Texte gegebenen 
Leserichtung beeinflussen, ohne die Bilder selbst genauer anzuschauen und zu interpretieren. 
Ebenso vergisst Nead den Punkt, dass Subversion immer auch mit Affirmation verbunden ist. 
Durch ihre oberflächliche Betrachtungsweise von Lady kann sie nur die Affirmation 
feststellen. Sie macht ihre Kritik nicht an konkreten Fotografien fest, sondern verfolgt ihre 
Argumentationen generalisierend und nie am konkretem Kunstwerk.
127 Nead 1992, S 9.
128 Nead 1992, S. 9.
129 Nead 1992, S 10.
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3.3. Lady Lisa Lyon als Narration (David Joselit)
David Joselit widmet zwei Beiträge den Fotografien von Mapplethorpe - zum einen in einem 
Text mit dem Titel Robert Mapplethorpe`s Poses130 im Katalog zur Ausstellung The Perfect  
Moment und zum anderen in einem Vortrag mit dem Titel Mapplethorpe`s Beauty131 in einem 
Symposium 2009 in Philadelphia. Joselits Herangehensweise an Mapplethorpes Kunst bzw. 
seine Position innerhalb der Mapplethorpe Forschung habe ich bereits im ersten Teil meiner 
Arbeit genauer dargelegt. In diesem Kapitel soll es nun darum gehen, Joselits vorgeschlagene 
Leserichtung von Lady Lisa Lyon zu besprechen. 
Schon 1988 kritisiert Joselit, dass Mapplethorpes Relevanz innerhalb der Kunstgeschichte oft 
abgesprochen wird und, damit einhergehend, die unheimliche, instabile Vision von 
Männlichkeit und Weiblichkeit, welche der Fotograf in seinen Werken präsentiert, weitgehend 
ignoriert wird.132 Joselit behauptet, die komplex zusammengesetzte Dramatisierung der 
Wechselwirkung von sexueller Aggression und Unterwerfung sei evident in den Bezügen, 
welche er zwischen den Fotografien seiner selbst und seiner Modelle etabliert.133 In zwei 
Selbstportraits entwirf Mapplethorpe ein von übertriebenen Geschlechterkonventionen 
überlagertes Bild seiner selbst: Auf der einen Seite wird eine düstere, raue und harte 
Männlichkeit dargestellt, demgegenüber findet man die Darstellung einer verletzlichen 
Weiblichkeit.134 Diese zwei Selbstportraits bilden das Front- und Backcover des Buches 
Certain People. Wie die zwei äußeren Enden des Spektrums klammern die Bilder jedes 
andere Portrait ein und es scheint, als wolle uns Mapplethorpe sagen, dass jede Person eine 
Mischung, eine Kombination, aus diesen zwei „reinen“ Extremen ausmacht.135 In 
Mapplethorpes Welt bilden Männlichkeit und Weiblichkeit keine stabile Konstanten, sondern 
ein immerfort wechselndes Terrain zwischen Hyperaggressivität und Unterwerfung. Diese 
Vision von instabilen Identitätskategorien in Mapplethorpes Bildern erzeuge ein Gefühl von 
Beklemmung. Die Fotografien verkörpern die Angst davor, Grenzen zu überschreiten, nicht 
130 Joselit 1988.
131 Joselit 2009.
132 Joselit 1988, S. 19.
133 Joselit 1988, S. 19.
134 Hier ist sicherlich auch ein gewisser Anschluss Mapplethorpes an Marcell Duchamp zu bedenken und dessen 
Inszenierung als sein Alter Ego Rose Selavy. 
135 Joselit 1998, S. 19.
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nur die scheinbar einfachen Grenzen zwischen den Geschlechtern, sondern darüber hinaus das 
Überschreiten der Linie zwischen Aggression und Submission.136 Dieser Ansatz, den Joselit 
zum Verständnis von Mapplethorpes Werk vorschlägt, ist grundlegend wichtig zum 
Verständnis seiner Interpretation des Fotobuchs Lady Lisa Lyon. 
Joselit sieht dieses Zwischenspiel von phallischem Verlangen und Passivität und Schuld am 
weiblichen Körper von Lisa Lyon exemplifiziert. Das Drama von Selbstbehauptung und 
Unterwerfung werde auf den Körper von Lyon aufgesetzt.137 Er beschreibt Mapplethorpes 
Sequenzen als organisiert mit der narrativen Präzision eines Filmemachers: Explosionen 
expliziter oder potentieller Gewalt alternieren mit ruhigen, klassischen Bildern, suggerierende 
Fotos folgen Modefotografien, wobei Joselit vor allem die Fotografie von Lyon im Kleid des 
japanischen Modedesigners Issey Miyake auf Seite 95 hervorhebt. Joselit merkt an, dass es 
ihm schwerfällt, das Buch als etwas anderes als Fiktion zu verstehen, und er stellt fest, dass 
Lyons Persona, wie die zuvor benannten Selbstportraits Mapplethorpes, merkwürdig 
gespalten wirkt: Sie geht von gut zu böse und passiert auf dem Weg alle möglichen Stadien.138 
Wie im Widmungsbild, auf welchem Lyon gemeinsam mit Mapplethorpe in einer reservierten 
Attitüde und mit düsterem Anklang zu sehen ist, laufen laut Joselit auch alle 
Transformationen im Buch ab: immer im Schatten Mapplethorpes. Am Anfang des Buches 
finden sich eine Reihe von Bildern, die stark an Edward Weston erinnern. Joselit stellt fest, 
dass Mapplethorpe zu Beginn einen Lobgesang auf den weiblichen Körper anstimmt, 
basierend der Geschichte der Fotografie des 20. Jahrhunderts.139 Der verführerischen Vision 
idealisierter Weiblichkeit, welche unterbrochen wird von einer scheinbar männlichen 
Idealisierung von Lyon in Bodybuilding-Posen, wird zerstört von zwei Bildern von Lyon in 
einem Tauchanzug (Seite 28 und 29), welches erstaunlicherweise stark an die Kleidung der 
schwulen Ledersubkultur erinnert. Diese Fantasie ist auf Seite 30 und 31 weiter entwickelt, 
indem Lyon zusätzlich ein Messer schwingt, zuerst noch im Kontext des Tauchens und dann 
freigestellt als schwarze Silhouette vor dem hellen Lichtkegel (Abb. 51). Dieses unheimliche 
Zwischenspiel, welches Lyon von einer mächtigen Schönheit in eine „Hieroglyphe der 
Gewalt“ verwandelt, wird aufgelöst und sogar verleugnet im darauffolgenden Bild, in dem 
Lyon als wohlhabende Frau auftritt.140 Joselit beschreibt das System der Organisation von 
Lady Lisa Lyon zunächst in der Etablierung von idealisierter Weiblichkeit, dann schon etwas 
136 Joselit 1988, S. 20.
137 Joselit 1998, S. 21.
138 Joselit 1998, S. 20.
139 Joselit 1998, S. 20.
140 Joselit 1998, S. 20.
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ungewöhnlicher in der Etablierung idealisierter Männlichkeit am weiblichen Körper, welche 
dann beide von unheimlichen, finsteren Bildern unterbrochen und zerstört werden. 
„The well-placed narrative sequence of Lady is characterized by such dips into violent or  
aggressive fantasy.“141
Für Joselit ist die Botschaft klar: Das Vergnügen dieser Fantasien ist unerlaubt und verfolgt 
von Schuld. Dies drückt sich für ihn pointiert in der letzten Doppelseite (Abb. 57 und Abb. 
58) aus: Im linken Bild hält die nackte Lyon, nur mit schwarzen Handschuhen bekleidet und 
ihr Gesicht durch ihre Haare verdeckt, eine Pistole in ihrer rechten Hand. Sie zielt mit der 
Waffe aus dem Bild hinaus auf ein unbekanntes Objekt. Im rechten Bild hat Lyon die 
Handschuhe abgelegt, ihr Kopf ist von der oberen Bildkante abgeschnitten, die Pistole richtet 
sie nun gegen ihre eigene Brust. Ihre Aggression, ihre Gewalt, ihre Identifikation mit dem 
Männlichen bzw. Phallischen, richte sich nun nicht mehr nach außen, sondern verdichtet sich 
in Selbstzerstörung.142 Am Ende stehe die ernüchternde Einsicht, dass sie die Angst vor 
sexueller Selbstbehauptung zum (Selbst-)Mörder werden lässt. Joselit merkt an, dass 
Mapplethorpe und Lyon einen Charakter bzw. eine Persona erschaffen, welche sich in Gefahr 
begibt, dann jedoch bereut. Diese Romantik des Mörders oder der Mörderin, welche auch zur 
Unterwerfung fähig ist, sei von besonderer Bedeutung im Kontext homosexueller Fantasie 
und lasse an die ikonische Charakterisierung von Jean Genets Querelle143 denken. 
Bei seinem Vortrag auf dem Symposium 2009 argumentiert Joselit, dass sich in 
Mapplethorpes Kunst zwei verschiedene Logiken kreuzen: einerseits eine erhöhte Dynamik 
des Posierens144 und andererseits ein ausgleichender gefrorener Moment, in welchem der 
Körper ganz zum Stillleben werde, komponiert aus Organen.145 Posieren steht dabei in engem 
Zusammenhang mit Oberfläche. Mapplethorpe verstehe, wenn Personen in ein Bild 
transformiert werden, deren Identitäten in irritierende Bewegung geraten.146 Die instabile 
Beziehung zwischen der Identität, welche mit Innerlichkeit gleichgesetzt wird, und der Pose, 
welche mit Oberfläche verbunden ist, besetzt ein ganzes Spektrum der Kunst des 20. 
Jahrhunderts. Kein einzelnes Foto vermöge es, das wahre Selbst Lyons einzufangen, keines 
141 Joselit 1998, S. 20.
142 Joselit 1998, S. 20.
143 Querelle de Brest lautet der Originaltitel des 1947 veröffentlichten Romans des französischen Schriftsteller 
Jean Genet. Joselit 1988, S. 19.
144 Joselit bezeichnet diese als „a manic hyper-dynamic of posing“.
145 Joselit 2009, S. 13.
146 Hier bezieht sich Joselit auf Douglas Crimp und in weiterer Folge auf identitätstheoretische Konzepte wie die 
Queertheorie. 
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möge behaupten, das wahre Selbst zu zeigen, das wahre Selbst, das man als ihre Innerlichkeit 
bezeichnet. Im Gegensatz zum Versuch des psychologischen Erfassens von Innerlichkeit stehe 
ein Bild, welches die Faust eines Mannes den Anus eines anderen Mannes penetrierend zeigt. 
Diese Logik des Zumachens oder Stopfens147, in welcher Innerlichkeit als wörtlich genommen 
werde in einer unsublimierten Präsentation, ist zu dieser Zeit keine ungewöhnliche 
Darstellung. Joselits Punkt hier ist, dass die Unwirklichkeit der Pose unentrinnbar mit der 
Erinnerung an Fleisch und Körper verbunden ist. In weiterer Folge stelle der Körper als 
Stillleben wiederum die unzerlegbare Erinnerung an den Körpers als beständiges Element der 
Pose dar.148 In Lady Lisa Lyon werde Lyon in einer sich ständig anpassenden Reihung von 
Posen gezeigt. Identität sei als etwas von außen Auferlegtes sichtbar gemacht, was nie den 
ganzen Menschen zu fassen vermöge. Im Fotobuch werde die Geschichte einer Frau in Form 
einer Narration gezeigt bzw. erzählt, die sich nicht in den Schranken akzeptierter weiblicher 
Identität aufhält, die Identifizierung mit vermeintlich männlichen Qualitäten oder dem 
Phallischen, wie Joselit dies bezeichnet, werde jedoch bestraft und auch bereut. Für Joselit 
sagt die Fotografie Mapplethorpes etwas Profundes über die menschliche Erfahrung im späten 
20. Jahrhundert aus, eine Erfahrung eines Dramas, welches innerhalb des gesamten Bereiches 
der sexuellen Identitäten erfahren werde, die in einer Zeit ideologisch reduzierter Identitäten 
und physischer Kontrolle der Körpers hervorgebracht werden.149 Dieses Drama von 
Selbstbehauptung und Unterwerfung überlagere in diesem Fall Lyons Körper, werde auf ihm 
ausgetragen. Joselit widerspricht den feministischen Autor_innen, indem er die These 
aufstellt, dass Mapplethorpe Lyon nicht selbst zu einem Objekt macht, sondern den doppelten 
Objektstatus von Körpern aufzeige und deutlich mache, der sich einerseits durch deren 
Transport in Bilder und andererseits durch deren Abhängigkeit von der Manipulation als 
Fleisch auszeichne.150 Dieser Objekt-Machung sei jeder, gleich welchen Geschlechts 
unterworfen.151 Joselit erkennt die Stärke von Mapplethorpes Bildern in der Sichtbar- und 
Spürbarmachung des Tabus des Körpers. 
An den feministischen Kritiken an Lady Lisa Lyon habe ich kritisiert, dass die Autor_innen 
die einzelnen Fotografien als isoliert sehen und nicht im Zusammenhang und Kontext des 
ganzen Buches. Meiner Meinung nach weist jedoch auch Joselits Theorie einige blinde 
147 Im englischen Original: „plugging“.
148 Joselit 2009, S. 15.
149 Joselit 2009, S. 15 und 16.
150 Joselit nimmt hier Bezug auf postmoderne Vorstellungen von diskursiv erzeugter Körperlichkeit. vgl. auch mit 
dem Kapitel „Judith Butlers Theorien“. 
151 Joselit 2009, S. 16.
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Flecken auf: Joselit begreift Lady Lisa Lyon als ein Kunstwerk und die Bilder nur im 
Zusammenspiel miteinander. Das Begreifen des Buches als Narration bildet eine wichtige 
Erkenntnis, jedoch vergisst Joselit die Anerkennung der einzelnen Fotografien und deren 
komplexen Aufbau. Ignoriert man die Komplexität der einzelnen Bilder, geht auch die 
Komplexität der Bilder im Zusammenspiel einer Narration verloren. 
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3.4. Gender Trouble in Lady Lisa Lyon
In diesem Kapitel werde ich den Versuch unternehmen, durch das Heranziehen von einem der 
Basistexte der Gender- und Queertheorie, dem Unbehagen der Geschlechter152 von Judith 
Butler aus dem Jahr 1990, und gestützt auf David Joseltis vorgeschlagene Leserichtung, die 
ich im vorangegangenen Kapitel besprochen habe, meine eigene Interpretation von Lady Lisa 
Lyon zu entwickeln. Dazu ist es zuerst notwendig, die Eckpunkte von Butlers Theorie zu 
umreißen sowie die relevanten Stellen genauer herauszuarbeiten. Im Anschluss daran werde 
ich argumentieren, inwiefern Mapplethorpes und Lyons Arbeit mit diesen Thesen in 
Verbindung zu bringen ist, an welchen Punkten das Fotobuch und Butlers Theorie 
Kongruenzen aufweisen und wie unter Zuhilfenahme dieser ein tiefergreifendes Verständnis 
von Lady Lisa Lyon erreicht werden kann. 
Mir ist bewusst, dass die Texte von Butler in ahistorischem Verhältnis zu Mapplethorpes Werk 
stehen bzw. dass, bedingt durch die Chronologie der Entstehung beider Werke, eine visuelle 
Umsetzung Butlers durch Mapplethorpe unmöglich ist. Dennoch bin ich der Ansicht, dass die 
Annäherung der beiden gewinnbringend für die Forschung von Mapplethorpe sein kann.
3.4.1. Judith Butlers Theorien
Judith Butler hält sich mit ihren Theorien im Kontext des Poststrukturalismus und der 
Queertheorie auf, lässt sich jedoch nicht ohne weiteres diesen zuordnen. Sie verwendet in 
ihren Analysen Theorien und Forschungsansätze unter anderem von Michel Foucault, 
Sigmund Freud, Jacques Derrida, Jaques Lacan und Monique Wittig. Mit ihrem Begriff der 
Performativität lehnt sich Butler an John L. Austin an, der Sprechakte als performativ 
bezeichnet.
152 Der Titel der englische Originalausgabe lautet Gender Trouble und ist aus dem Jahr 1990.
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Judith Butler hat sich vor allem mit ihrem Buch Das Unbehagen der Geschlechter, 
hervorgetan, im späteren Buch Körper von Gewicht153 konkretisiert sie ihre Ideen. Hinterfragt 
wird darin die Reproduktion von Geschlechterverhältnissen; die radikale Infragestellung einer 
biologischen und binären Konstruktion der Zweigeschlechtlichkeit bildet dabei den 
Ausgangspunkt. Butler sprengt Fundierungszusammenhänge von körperlichen 
Geschlechtsmerkmalen und sozialer Geschlechtsidentität auf, was den Bruch mit einigen 
Annahmen voraussetzt: Zum Ersten mit der Annahme, dass Geschlecht eine natürliche 
Eigenschaft von Körpern sei, welche die Grundlage einer natürlichen Ordnung bildet. Darauf 
folgt der Bruch mit der Annahme einer natürlichen Differenz der Geschlechter, die dem 
Körper innewohnt und eine Geschlechterdifferenz begründet. Ebenso bricht sie mit der 
Vorstellung, dass sich ein Subjekt in ein biologisches und kulturelles Subjekt spaltet, dem ein 
biologisches und soziales Geschlecht zu Grunde liegt. Der Bruch mit der Differenz von 
biologischem und sozialem Geschlecht mündet in der Auflösung der Differenz und in der Ent-
Naturalisierung vom Biologischen. Die Differenz von sex und gender154 wird dekonstruiert 
und in eine neue Einheit überführt, in der sex immer schon gender gewesen ist. Der dritte 
Bruch erfolgt mit der Annahme, dass sex und gender eine sexuelle Geschlechtsidentität 
erzeugen, Geschlecht ist für Butler nicht Ausdruck von Innerlichkeit, sondern performativ. In 
weiterer Folge wird die heterosexuelle Fixierung als Effekt diskursiver Praktiken entlarvt. 
Butler spricht von der „heterosexuellen Matrix“, in welcher Heterosexualität im Sinne einer 
Heteronormativität verstanden wird und als Normierungsmodell und Zuweisungsmodus 
funktioniert. Folglich sind Geschlecht und Sexualität als diskursive Konstrukte, als 
Kategorien der Macht zu verstehen.155
Durch ein Anknüpfen an Michelle Foucaults genealogische Studien zur historischen 
Konfiguration von Wissen und Macht, gelingt es Butler, einen Raum der metatheoretischen 
Reflexion zu eröffnen und danach zu fragen, in welcher Matrix bzw. in welchen Machtformen 
sich die Logik der Geschlechterkonfigurationen bewegt.156 Die fundierenden Strukturen des 
Denkens der Zweigeschlechtlichkeit fußen auf den vorausgesetzten Kategorien von Identität 
und Andersheit. Der epistemische Ausgangspunkt dieser Identitätskonstrukte bildet die 
Voraussetzung des Körpers als passives Medium. Bei Foucault ist der Körper der Kultur und 
153 Originaltitel: Bodies that Matter: On the Discursive Limits of "Sex", 1993, die deutsche Ausgabe von 1997.
154 Ich verwende die englischen Begriffe sex und gender, wobei sex für das biologische, gender für das kulturelle 
bzw. grammatikalische Geschlecht steht. 
155 Hark 2005, S. 288f., zum Begriff der Macht, siehe auch Foucault: Sexualität und Wahrheit, der Wille zum 
Wissen. Deutsche Erstausgabe von 1983. 
156 Becker-Schmidt/Knapp 2000, S. 83.
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der kulturellen Einschreibung vorgängig bzw. setzt eine den Bedeutungen vorgängige 
Materialität voraus.157 Durch eine biologistisch-naturalistische Argumentation wird das 
biologische Geschlecht (sex) in ein vor-diskursives Feld abgeschoben. Butler hingegen 
argumentiert gegen eine innere Wahrheit des Sexus, das prohibitive Gesetz zwingt sich dem 
Körper als dessen Wesen auf, wird dem Körper einverleibt. Geschlechtsidentität wird als 
Ergebnis, welches nicht beschreibt, sondern reguliert, entlarvt. Geschlechtsidentität wird als 
Disziplinarproduktion verstanden, welche den Effekt eines vor-diskursiven Geschlechts (sex) 
hervorbringt, eine falsche Stabilität erzeugt und dabei den Vorgang der diskursiven 
Produktion selbst verschleiert.158 Anders gesagt, kaschiert der Effekt des Hervorbringens 
selbst den Vorgang der Produktion. Ebenso werden Diskontinuitäten in der Konstruktion jener 
Kohärenz maskiert. Innerlichkeit ist daher als Resultat eines öffentlichen Diskurses zu 
verstehen. Durch diese Fabrikation entsteht die Illusion eines inneren Kerns, eines 
„organizing gendercore“.159 Damit soll nicht gesagt werden, dass Körper mit dem Diskurs 
gleichzusetzen sind, sondern dass Körper erst über den Diskurs verfügbar werden. Innerhalb 
bestimmter Intelligibilitätsraster öffnet die Bezeichnungspraxis einen gesellschaftlichen Raum 
für den Körper und des Körpers.160 In diesem Zusammenhang ist auf die Körpergrenzen und 
die Markierung des Körpers, an deren Oberfläche das Geschlecht eingeschrieben ist, 
hinzuweisen bzw. wie mit der Errichtung von Begrenzungen in weiterer Folge Tabus und 
Ängste erzeugt werden.161 
Die Erfahrung von Identität hat immer mit Zwang auf der einen und Verwerfung auf der 
anderen Seite zu tun. Identität wird von stabilisierenden Konzepten wie sex und gender 
abgesichert, erst dadurch kann eine Subjektposition eingenommen werden. Tauchen damit 
inkohärente und diskontinuierliche Wesen auf, sieht sich der Begriff der Person selbst in 
Frage gestellt.162 Durch die Infragestellung des Subjekts werden auch innere Fixiertheit des 
Selbst und geschlechtlich bestimmte Identitäten fragwürdig. Die Trope der Innerlichkeit und 
die disjunktive Binarität von innen und außen können nicht mehr aufrecht erhalten werden.163 
Butlers Fazit: „Hinter den Äußerungen der Geschlechtsidentität (gender) liegt keine 
157 Butler 1991, S. 190-193.
158 Butler 1991, S. 24 und S. 199.
159 Butler 1991, S. 200.
160 Butler 1991, S.193.
161 Butler 1991, S. 191; Als Literaturhinweis ist hier außerdem Mary Douglas Reinheit und Gefährdung zu 
erwähnen. Des Weiteren möchte ich auf die Fotografien aus Mapplethorpes frühen Jahren hinweisen, welche 
sich durch Penetration des Anus auszeichnen und diese Körpergrenzen überschreiten bzw. damit diese Tabus und 
Ängste thematisieren. 
162 Becker-Schmidt/Knapp 2000, S. 88 f. 
163 Butler 1991, S. 198.
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geschlechtliche bestimmte Identität (gender identity). Vielmehr wird diese Identität gerade 
performativ durch diese Äußerungen konstituiert, die angeblich ihr Resultat sind.“164 Sie 
betont den grundsätzlich performativen Charakter von Geschlecht und Geschlechtsidentität 
und versucht gleichzeitig, diese aus dem Diskurs von Wahrheit und Falschheit 
hinauszuverlegen. Durch Performanz wird der Effekt einer Subjektes erzeugt bzw. entsteht 
dieses durch den Vollzug der performativen Wiederholung. Geschlechtsidentität muss immer 
wieder bestätigt werden und bildet sozusagen das Resultat einer unendlichen kulturellen 
Performanz. Die Fabrikation findet über ein iteratives Zitieren statt, alle Akte und Gesten, 
welche das Ideal aufrechterhalten, sind performativ. Der geschlechtlich bestimmte Körper 
selbst ist performativ und hat keinen ontologischen Status, welcher über diese Akte 
hinausgeht. Jede Norm stellt jedoch immer ein unerreichbares Ideal, eine Utopie dar, welche 
nie ganz erreicht werden kann. Es gibt keine scheinbar bruchlose Identität, denn die vor-
diskursive Mannigfaltigkeit der Körperkräfte stört die Regulierungskräfte, wodurch die Norm 
niemals vollständig verinnerlicht werden kann.165
Nun stellt sich jedoch die Frage, wie ein Körper auf seiner Oberfläche die Unsichtbarkeit 
seiner Tiefe figurativ zum Vorschein treten lassen kann.166 Die Möglichkeit zur Subversion 
und zur Veränderung der Ordnung der Geschlechternormen sieht Butler einerseits in der 
Diskontinuität der Identitäten und andererseits in der Unabdingbarkeit der Ordnung selbst 
begründet, nämlich in der Notwendigkeit der Wiederholung. Durch das bewusste Verfehlen 
der Wiederholung im Sinne einer De-Formation oder parodistischen Wiederholung besteht die 
Möglichkeit zur Veränderung.167 Wird Performativität als ritualisiertes Zitieren normativer 
Äußerungen verstanden, so ist jedoch die innere Struktur der Wiederholung so begründet, 
dass laut Butler durch subversive Wiederholungen und Verschiebungen der symbolischen 
Konnotationen von Männlichkeit und Weiblichkeit der fantastische Charakter des Geschlechts 
entlarvt werden kann. Durch Subversion soll dieser Zwangsrahmen der zitierenden Praxis 
unterminiert, eine Resignifikation von Begriffen bzw. eine Verschiebung ihrer Bedeutung 
erreicht werden.168 Durch verschiedene Formen der Geschlechterparodie soll es zur Parodie 
des Begriffs des Originals als solchem kommen, Identitäten sollen überdacht und die Stabilität 
der Kategorien ins Wanken gebracht werden.169 Parodie selbst ist nicht subversiv, von Kontext 
164 Butler 1991, S. 49.
165 Butler 1991, S. 193 und S. 207.
166 Butler 1991, S. 198.
167 Butler 1991, S. 207. 
168 Becker-Schmidt/Knapp 2000, S. 85 und 90.
169 Butler 1991, S. 203.
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und Rezeption abhängig, sondern fordert die wiederholte Darbietung, eine Reinszenierung 
und ein Wiedererleben, eine öffentliche Handlung, eine zeitliche und kollektive Dimension. 
Butlers Strategie ist die parodierende Wiederholung von Geschlechternormen, der Begriff des 
Originals als solcher soll in Frage gestellt werden.170 Denn Veränderung ist diskursiv 
erreichbar: Da das situierte Subjekt immer unvollständig gefasst wird, kann diese 
Unvollständigkeit als unbegrenzter Bezeichnungsprozess, als neuer Ausgangspunkt für 
politische Theorie genutzt werden bzw. ergibt sich dort eine Handlungsmöglichkeit. Wie 
schon erwähnt, behauptet sich die Identität über eine Bezeichnungspraxis, deren Regeln über 
Wiederholung operieren. In der Subversion innerhalb repetitiver Bezeichnung ergibt sich die 
Möglichkeit zur Behauptung alternativer Gebiete. Butler strebt also nicht die radikal-
utopische Aufhebung der Geschlechterdifferenz jenseits des Geschlechterdiskurses an, ihre 
politische Theorie stellt vielmehr den Versuch dar, innerhalb des heterosexuellen Diskurses 
zur Geschlechterverwirrung, wie der Titel schon sagt, anzustiften und damit jene Strategien 
der Vervielfältigung zu mobilisieren, welche die konstitutiven Kategorien der 
Geschlechtsidentität angreifen und überschreiten. Subversion findet daher innerhalb des 
Verfahrens repetitiver Bezeichnung statt. Das Verfahren der Parodie als Subversion soll den 
Verlust der Geschlechter-Normen herbeiführen, um Geschlechterkonfigurationen zu 
vervielfältigen, substantivische Identitäten zu destabilisieren und der Zwangsheterosexualität 
ihrer Protagonisten und Protagonistinnen zu rauben. Durch die Methode der subversiven 
Performanz sollen klassische Rollenbilder untergraben und so die Wieder-Einsetzung 
verworfener Subjekt-Personen ermöglicht werden.171 
3.4.2. Versuch einer Annäherung
Wie soll nun dieser Versuch einer Annäherung aussehen? Zum ersten bin ich der Meinung, 
dass es sinnvoll ist, die erläuterten Thesen aus dem vorangegangenen Teil in Bezug zu den 
einzelnen Fotografien Lyons zu setzten. Zum zweiten soll, in Anlehnung an Joselits These, 
170 Jagose 2005, S.110.
171 Hark 2005, S. 289. 
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das Fotobuch als Ganzes als Narration begriffen und in Bezugnahme auf Butler erläutert 
werden. 
Butler analysiert die Reproduktion von Geschlechterverhältnissen, dabei bildet die binäre 
Konstruktion der Zweigeschlechtlichkeit den Ausgangspunk. Diese Binarität äußert sich bei 
Butler und bei Mapplethorpe auf zwei Weisen: Einerseits geht es um die Binarität zwischen 
Mann und Frau, andererseits geht es um den Fundierungszusammenhang von körperlichem 
Geschlecht und sozialer Geschlechtsidentität (sex und gender). Die Person Lisa Lyons an sich 
sprengt diesen Zusammenhang von sex und gender auf, indem sie als biologische Frau in das 
männlich besetzte Terrain des Bodybuildings eindringt und ihren Körper in einer „maskulin“ 
Art und Weise formt. Die dezidierte Inszenierung dieser Binarität ist schon im Titelbild (Abb. 
7) zu finden, in welchem Gegensätze aufeinandertreffen, welche sowohl weiblich oder 
männlich konnotiert und gemeinsam in eine Person eingeschrieben sind. Ein weiteres 
prominentes Beispiel dafür bildet die Fotografie auf Seite 69 (Abb. 46), welche die maskuline 
Pose mit dem femininen weißen Schleier kombiniert. 
Einen wichtigen Bruch Butlers mit früheren Theorien stellt die Distanzierung von der 
Annahme dar, dass ein natürliches Geschlecht dem Körper innewohnt und darauf aufbauend 
eine natürliche Ordnung konstituiert. In diesem Zusammenhang ist sofort an die Aufnahmen 
Lyons in der freien Natur (2.2.1.) zu denken. Die Inszenierung von Lyons Körper und der 
Naturlandschaft findet stilistisch über zwei verschiedenen Ebenen statt, die körperlich-
plastische Gestalt steht vor einer flächigen Naturlandschaft. Nicht nur Geschlecht, sondern im 
speziellen das weibliche Geschlecht wird traditionell mit Natur und Natürlichkeit 
gleichgesetzt. In Mapplethorpe gibt es keine einfache Gleichsetzung von Körper bzw. 
weiblichem Körper mit Natur, diese sind klar voneinander getrennt, jedoch auch auf 
komplexe Art und Weise in der Bildstruktur verwoben, die eine natürliche Ordnung in Frage 
stellt. 
Der Bruch mit der Annahme einer natürlichen Differenz der Geschlechter, welche den Körper 
innewohnt und alle Menschen in entweder Frauen oder Männer trennt, kommt besonders 
deutlich in der Fotografie auf Seite 26 (Abb. 14) zum Tragen: Lyon posiert in einer extrem 
stilisierten Pose, welche sich auf eine Reihe von Kunstwerken bezieht, die ausschließlich 
Männer darstellen. Einerseits steht in der Fotografie die Aufhebung der Differenz durch die 
Inszenierung einer Frau in einer männliche besetzten Pose .Andererseits verdeutlicht die 
überzogene Konstruiertheit und Stilisierung der Person das Lossagen von Natürlichkeit und in 
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weiterer Folge eine Absage an eine natürliche Differenz der Geschlechter. Die Änderung in 
der Armhaltung wird die ursprüngliche „Flandrinpose“ modifiziert. Diese unterschiedliche 
Konstruktion der Posen der Geschlechter illustriert wörtlich in der Fotografie und im 
übertragenen Sinn im Diskurs die verschiedene Konstruiertheit von Mann und Frau. 
Die fundierenden Strukturen des Denken der Zweigeschlechtlichkeit basieren auf den 
Kategorien von Identität und Andersheit. Die Frage nach Identität und der Darstellung des 
wahren Selbst stellen sich sowohl die feministischen Autor_innen wie auch Joselit. Zentral 
drückt sich für Joselit die Erfahrung in einer Zeit reduzierter Identitäten und physischer 
Kontrolle in Lady Lisa Lyon aus. Laut Judith Butler findet die Erfahrung von Identität immer 
über Zwang und Verwerfung statt. Zwang etwa drückt sich in verschiedenen Posen aus, in 
welche sich Lyon begibt, um für die Fotografie zu posieren. Als Beispiel hierfür kann die 
Fotografie auf Seite 27 (Abb. 19) herangezogen werden, in welcher sie sich eingezwängt in 
den Bildaufbau zwischen Mauer und Holzliege befindet. Zwang findet sich aber auch 
motivisch in den Abbildungen auf Seite 55 und 57 (Abb.54 und Abb. 56), welche Lyon 
eingezwängt in Lederriemen zeigen. Zwang ist auch mit Unterwerfung in Verbindung zu 
bringen, dieser Moment wird besonders deutlich auf der letzten Doppelseite (Abb. 57 und 
Abb. 58), wo Lyon im Gestus der ultimativen Unterwerfung die Pistole an ihre eigene Brust 
richtet. In den einzelnen Bildern kommt also der Aspekt des Zwangs sehr stark zum Tragen.
Der Aspekt der Verwerfung scheint zunächst keine Rolle in Lady Lisa Lyon zu spielen. Bei 
der Betrachtung des Buches als Ganzes und der vielen Identifikationen Lyons, stellt sich die 
Frage, wer nun die wahre Person Lisa Lyon ist. Kein einzelnes Foto vermag es, das „wahre“ 
Selbst Lyons einzufangen, keines mag behaupten, das „wahre“ Selbst zu sein. Durch die 
Absage an der betreiben einer Verwerfung verweigert Lady dem/der Betrachter_in eine 
endgültige Antwort auf die Frage nach der „wahre“ Identität der Protagonistin zu geben. 
Dadurch werden alle dargestellten Identitäten wahr und falsch zugleich und damit 
einhergehend Identität aus dem Diskurs von Wahrheit und Falschheit heraus verlagert. Die 
Auffassung einer natürlichen Innerlichkeit wird fragwürdig gemacht. Gleichermaßen wird 
Identität als von außen auferlegt sichtbar gemacht. Lyon eignet sich mit den Kostümen und 
Posen verschiedene Identitäten an. 
Judith Butler definiert Innerlichkeit wiederum als das Resultat eines öffentlichen Diskurses, 
durch welchen der Körper jedoch erst verfügbar wird. Kategorien werden benötigt, um Lyon 
beschreiben zu können: sie ist die biologische Frau mit der männlichen Muskulatur, über die 
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Konzepte von sex und gender wird der Versuch einer Stabilisierung unternommen. Lyons 
Inszenierung im Fotobuch als inkohärentes und diskontinuierliches Wesen, stellt den Begriff 
der Person und der Innerlichkeit in Frage. 
An diesem Punkt ist angebracht, auf die Argumente aus der feministischen Kritik 
zurückzublicken. Einerseits argumentiert Susan Butler, dass Lyons physische Stärke nicht 
genug sei, um die Bilder zu subvertieren und Konventionen zu kippen.172 Ebenso wird 
argumentiert, dass Mapplethorpe zwar ein gewagtes Weiblichkeitsbild zeigt, dieses aber ohne 
Probleme in patriarchale Muster integriert werden könne.173 Es wird also behauptet, dass die 
subversiven Elemente nur als Methode missbraucht werden, um Klischees erneut verwenden 
zu können, andererseits die Verschiebung nicht weit genug gehe, um wirklich subversiv zu 
sein. Diese Argumente beziehen sich auf einzelne oberflächlich betrachtete Bilder und lassen 
außer Acht, wie sich die Bilder aufeinander beziehen und das Buch als ganzes konzipiert ist. 
Beim isolierten Betrachten einer einzelnen Aufnahme, könnte man die Argumente der 
feministischen Forscher_innen bestätig sehen, betrachtet man die komplexe Verwobenheit der 
Fotografien im Buch, zeigt sich Lyon als das von Butler inkoheränt und diskontinuierlich 
bezeichnete Wesen.
Wie funktioniert nun diese Subversion laut Butler und in Mapplethorpes Arbeit? Identität 
wurde also als performativ bzw. kulturelle Performanz behauptet, welche den Effekt eines 
Subjektes durch performative Wiederholung erzeugt. Diese unendliche kulturelle Performanz 
bzw. das iterative Zitieren bezeichnet alle Akte und Gesten, die das Ideal aufrechterhalten. Im 
Buch findet sich diese Thematik einerseits im Zitieren von einfachen weiblichen 
Konventionen wie Kleidung und Attributen. In tiefergreifender Art und Weise ist in diesem 
Zusammenhang aber auch an die häufigen Zitate von kunsthistorischen Vorbildern zu denken. 
Schon zuvor wurde herausgearbeitet, wie der Bezug auf Beispiele aus der Kunstgeschichte 
einerseits inhaltliche Bedeutungsebenen und Interpretationen mit ins Bild bringt, andererseits 
das Anknüpfen an Vergangenes eine Legitimationsgrundlage für den/die Künstler_in bieten 
kann. In der Gesamtheit des Fotobuches wird über die Häufigkeit der eingesetzten Zitate der 
zitierende Charakter aller Handlungen deutlich. Durch das mehrmalige Einsetzen gleicher 
Zitate wird der wiederholende Aspekt der Performanz sichtbar. Als konkretes Beispiel lässt 
sich die Armgeste der Chapufigur der Jeanne d'Arc nennen, welche sowohl auf Seite 26 (Abb. 
14), wie auch Seite 48 zu finden ist. Ebenso ist an die Aufnahmen auf den Seite 61 und 128 
172 Butler 1987, S. 124 und 125.
173 Nead 1992, S. 8. 
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(Abb. 37 und Abb. 59) zu denken, welche nicht nur Rodins Venus zitieren, sondern sich auch 
gegenseitig wiederholen. Als drittes Beispiel ist an die wiederholte Grenzinszenierung der 
Fotografien auf den Seiten 25 und 65 (Abb. 12 und Abb. 45) zu denken. 
Die durch performatives Wiederholen angestrebte Norm, welche es zu erhalten gilt, ist 
allerdings ein unerreichbares Ideal, eine Utopie, welche nie ganz erreicht werden kann. Durch 
das Trainieren ihres Körpers verfehlt Lyons Person die Norm von dem, was Weiblichkeit zu 
sein hat. Zusätzlich äußert sich das Verfehlen des Ideals auf drei Ebenen in der Inszenierung 
der Fotografien: erstens innerhalb einzelner Bilder, zweitens innerhalb der Serien und drittens 
als Störungsmomente im Buch als Ganzem. Störungen in einzelnen Bildern sind u.a. in der 
Abbildung von Lyon auf Seite 43 (Abb. 27) zu beobachten. Auf den gerissenen Strumpf als 
Bruch der Symmetrie habe ich bereits hingewiesen. Ebenso soll in diesem Zusammenhang 
nochmals auf den verfallenen Spiegel der Badezimmerszenen auf den Seite 38 und 39 (Abb. 
20 und Abb. 21) aufmerksam gemacht werden. Motivisch ist der Bruch mit dem Ideal in der 
Serie der Schattengitter festzumachen, welche die zitierende Performanz mit dem 
unheimlichen Moment der Schatten überlagern. Betrachtet man das Buch in seiner 
Gesamtheit, als Narration, kann das Eintauchen in düstere Gewaltszenen, also das 
Unterbrechen der Serien durch Darstellungen von Gewaltmomenten als Bruch und Verfehlen 
der Utopie gelesen werden. Das Auftauchen dieser „Fehler“ bzw. Störmomente in 
Mapplethorpes hochstilisierter und komponierter Bilderwelt macht die Konstruktion der 
Fotografie selbst deutlich, deren Produktion wird sichtbar gemacht und die Fotografie an sich 
als Performanz entlarvt. Auch in der konstruierten Welt der Lady Lisa Lyon kann keine 
bruchlose Identität existieren. Butler begreift diese Diskontinuität des nicht erreichbaren 
Ideals als Potential zur Subversion und Veränderung. Bedingt durch die zeitliche und 
kollektive Dimension der Wiederholung, kann das bewusste Verfehlen bzw. die De-Formation 
des Ideals den fantastischen Charakter Norm entlarven. Durch das Fragwürdigmachen des 
Originals sollen Kategorien ins Wanken gebracht werden. Mapplethorpe und Lyon nehmen 
die Unvollständigkeit des Bezeichnungsprozesses zum neuen Ausgangspunkt, welcher als 
Handlungsmöglichkeit genutzt wird und zur Behauptung alternativer Gebiete beiträgt. 
Besonders deutlich wird dieses bewusste Verfehlen, die De-Formation der Utopie im 
narrativen Wechsel von drei Bildpaaren: zuerst in den Badezimmerszenen auf der Doppelseite 
38 und 39 (Abb. 20 und Abb. 21), zum zweiten an den beiden Bildern von Lyon in weißen 
Dessous auf Seite 44 (Abb. 29 und Abb. 30) und drittens in den Abbildungen der letzten 
Doppelseite (Abb. 57 und 58). Die Fotografie auf Seite 38 zeigt eine stillgestellte Person in 
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einem geometrisch konstruierten Bildaufbau. In der Wiederholung der Szene im zweiten Bild 
kippt die Perfektion des Arrangements. Lyons Pose verdeutlicht die Anstrengung der 
Konstruktion des ersten Bildes, durch die Nahsichtigkeit werden Sprünge an den Fliesen 
sichtbar und darüber deutlich, dass diese Imperfektionen schon im ersten Bild angelegt sind. 
Basierend auf dem schon im zweiten Teil dieser Arbeit unternommenen Vergleich der beiden 
Bilder auf Seite 44, ist darauf hinzuweisen, dass diese ebenso über das wiederholende 
Moment der Performanz die bewusste De-Formation der Utopie und Norm exemplifizieren. 
Butler stellt die Frage, wie an der Oberfläche die Unsichtbarkeit der Tiefe figurativ zum 
Vorschein treten kann, Mapplethorpe und Lyon entwerfen die Oberfläche der Fotografie als 
Schauplatz um diese figurativ sichtbar und erfahrbar zu machen.
Einerseits ist das Buch Lady Lisa Lyon im Sinne Joselits als eine Narration zu verstehen, in 
welcher der Erfahrung von Identität, zwischen Selbstbehauptung und Unterwerfung 
nachgegangen wird. Andererseits schreibt Butler im Unbehagen der Geschlechter: 
„Ihr [Normen, welche nicht der kulturellen Intelligibilität entsprechen] Bestehen und ihre 
Verbreitung bieten allerdings die kritische Möglichkeit, die Schranken und regulierenden 
Zielsetzungen dieses Gebietes aufzuweisen und dadurch gerade innerhalb der Matrix der 
Intelligibilität rivalisierende, subversive Matrixen der Geschlechter-Unordnung zu  
eröffnen.“174
Meine These ist es, Lady Lisa Lyon als eine solche subversive Matrix der Geschlechter-
Unordnung zu begreifen. Mapplethorpe und Lyon stiften innerhalb des Diskurses zur 
Geschlechterverwirrung an. Dies geschieht einerseits durch die Darstellung von Lyons Person 
selbst, welche durch ihr maskulines Aussehen und ihre Tätigkeiten, sich als Frau männlichen 
Raum re-territorialisiert. Andererseits durch das Abbilden iterativer Zitate aus der 
Kunstgeschichte, welche jedoch nie einfach kopiert werden bzw. vollständig in den 
Fotografien verinnerlicht werden. Durch die bewusste Deformation auf den drei Ebenen – 
Bild, Serie und Buch – wird die Resignifikation von Begriffen und eine Verschiebung von 
deren Bedeutung erreicht.
174 Butler 1991, S. 39.
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4. Conclusio
In meiner Arbeit habe ich versucht das Fotobuch Lady Lisa Lyon von Robert Mapplethorpe und 
Lisa Lyon einer umfassenden kunsthistorischen Untersuchung zu unterziehen, vorliegende 
Interpretationsmodelle zu revidieren bzw. auszuweiten und meine eigene Leserichtung 
anzubieten. Ziel war es, die Komplexität der fotografischen Arbeit deutlich zu machen und 
herauszuarbeiten, wie sich diese konstituiert. 
Im ersten Teil meiner Arbeit wurde die Entstehungsgeschichte und das Verhältnis der 
Protagonist_innen dargelegt. Hier ging es mir darum, drei Punkte zu verdeutlichen: Erstens 
basiert die Entstehung des Buches auf einer gleichberechtigten Rolle von Künstler und Modell, 
was einem durchaus emanzipatorischen Geist entspringt. Zweitens spielt die Nicht-Identifikation 
Lyons mit „weiblicher“ Schwäche eine Rolle, sowie ihr Vordringen in männlich besetzten Raum. 
Drittens bildet das damit einhergehende Körperbild Lyons, welches durch ihre männlich 
konnotierte Stärke und Muskulatur ausgezeichnet ist, das Fundament der Fotografien, auf dem 
die Subversion aufgebaut ist.
Im zweiten Teil der Arbeit habe ich einzelne Fotografien bzw. Serien isoliert und auf 
kunsthistorische Kategorien hin untersucht. Eine zentrale Rolle in dieser Analyse spielen formale 
Kriterien des Bildaufbaus, sowie konkrete Bezugsbeispiele aus der Kunstgeschichte. Durch das 
Analysieren einzelner Bilder und der Bilder innerhalb des Systems der Serien haben sich 
folgende Erkenntnisse ergeben: Mapplethorpes Fotografien zeichnen sich durch ihren 
ästhetischen und konstruierten Charakter aus, die Perfektion der Konstruktion weist aber immer 
wieder Brüche und Verunsicherungsmomente auf. Das Referenzsystem, welches die 
Kunstgeschichte – insbesondere Skulptur und Fotografie – bildet, ist vielschichtig und muss zum 
Verständnis der Werke immer mitgedacht werden. 
Der dritte Teil meiner Arbeit ist theoretischen Überlegungen gewidmet. Durch die festgestellte 
Bedeutung der Referenzen, habe ich herausgestellt, welche Rolle Skulptur in Verbindung mit 
Fotografie spielt und in welcher besonderen Weise dies auf Lady Lisa Lyon zutrifft. Im Kapitel 
zur feministischen Kritik, wurden deren Argumente untersucht und teilweise revidiert. Der letzte 
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Abschnitt meiner Arbeit hatte zum Ziel, den zwei bearbeiteten Ebenen – einzelne Fotografien und 
Fotografien im Zusammenhang ihrer Serie – eine dritte Ebene hinzuzufügen. Diese Ebene ist der 
Versuch, das Buch in seiner Gesamtheit zu sehen. Einerseits über Joselits Interpretationen von 
Lady Lisa Lyon als Narration einer Identitätserfahrung, welche zwischen männlich und weiblich 
und darüber hinaus zwischen Aggressivität und Submission schwingt. Andererseits habe ich 
erläutert, wie durch Zuhilfenahme einer postmodernen Theorie im Fotobuch die Etablierung einer 
subversiven Matrix der Geschlechter-Unordnung gesehen werden kann. Innerhalb dieser Matrix 
sind über wiederholende Bezeichnungspraxis bzw. Performanz Fotografien erstellt, welche durch 
bewusste Brüche und De-Formation eine Verschiebung der Bedeutung anstreben. Diese De-
Formationen erfolgen wiederum über die drei Ebenen Bild, Serie und Buch. 
Mapplethorpe und Lyon erstellen innerhalb des Buches Lady Lisa Lyon ein System von 
Referenzen und Brüchen, welche in komplexer Art über drei Ebenen miteinander verbunden sind. 
Im Buch wird nicht die Frau zum Objekt gemacht bzw. das Bild einer idealen Weiblichkeit 
konstruiert. Vielmehr wird der doppelte Objektstatus von Körpern deutlich gemacht, welchem 
Körper unterworfen sind - einerseits durch den Transport in Bilder und andererseits durch die 
Annahme einer vor-diskursiven Existenz, sowie Natürlichkeit von Geschlecht. Außerdem wird 
über die Konstruiertheit der Bilder die Performativität aller Handlungen aufgezeigt und damit 
einhergehend jeglicher Begriff des Originals, egal welchen Geschlechts, in Frage gestellt. Die 
Konstruiertheit der Ordnung, welche es zu untergraben gilt wird in der Konstruktion der 
Fotografien sichtbar gemacht. 
Mapplethorpe und Lyon machen in Lady Lisa Lyon einen Raum auf, einen Raum, in dem  gezeigt 
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Abb. 46: Robert Mapplethorpe, Lady Lisa Lyon, 1983, Seite 69, Fotografie
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Diese Arbeit ist im Rahmen des Abschlusses des Studiums der Kunstgeschichte an der 
Universität Wien entstanden. Im Seminar mit dem Titel „Skulptur und Fotografie“ unter der 
Leitung von Univ.-Prof. Dr. Sebastian Schütze wurde mein Interesse für den Künstler Robert 
Mapplethorpe geweckt. Durch mein spezielles Interesse für Genderstudies konkretisiertes sich 
die Themenstellung auf das Fotobuch Lady Lisa Lyon. Dieses beinhaltet auf über hundert 
Seiten schwarz-weiß Fotografien von Lisa Lyon, welche Robert Mapplethorpe in einem 
Zeitraum von drei Jahren von der Bodybuilderin und Performancekünstlerin anfertigte. Im 
Jahr 1983 wurde das Buch veröffentlicht und im Zuge einer Ausstellung in der Leo Castelli 
Gallery in New York präsentiert. 
Diese Arbeit hat es sich zur Aufgabe gemacht, sich über drei Schritte den Fotografien 
anzunähern und einer umfassenden kunsthistorischen Untersuchung zu unterziehen, 
vorliegende Interpretationsmodelle zu revidieren bzw. auszuweiten und meine eigene 
Leserichtung anzubieten. Im ersten Teil wurde die Entstehungsgeschichte und das Verhältnis 
der Protagonist_innen dargelegt, v.a ging es mir darum, die Basis als der Entstehung als 
durchaus emanzipatorischen deutlich zu machen. Im zweiten Teil der Arbeit habe ich einzelne 
Fotografien bzw. Serien isoliert und auf kunsthistorische Kategorien hin untersucht. Eine 
zentrale Rolle in dieser Analyse spielen formale Kriterien des Bildaufbaus, sowie konkrete 
Bezugsbeispiele aus der Kunstgeschichte. Der dritte Teil meiner Arbeit ist theoretischen 
Überlegungen gewidmet. Durch die festgestellte Bedeutung der Referenzen, habe ich 
herausgestellt, welche Rolle Skulptur in Verbindung mit Fotografie spielt und in welcher 
besonderen Weise dies auf Lady Lisa Lyon zutrifft. Im Kapitel zur feministischen Kritik, 
wurden deren Argumente untersucht und teilweise revidiert. Der letzte Abschnitt meiner 
Arbeit hatte zum Ziel, den zwei bearbeiteten Ebenen – einzelne Fotografien und Fotografien 
im Zusammenhang ihrer Serie – eine dritte Ebene hinzuzufügen. Diese Ebene ist der Versuch, 
das Buch in seiner Gesamtheit zu sehen. Einerseits über Joselits Interpretationen von Lady 
Lisa Lyon als Narration einer Identitätserfahrung, andererseits habe ich erläutert, wie durch 
Zuhilfenahme einer postmodernen Theorie im Fotobuch die Etablierung einer subversiven 
Matrix der Geschlechter-Unordnung gesehen werden kann, welche durch bewusste Brüche 
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